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Fue  en  el  año  2005  cuando  mis  pasos  me  condujeron  hasta  la  universidad
Complutense para estudiar Teoría de la Literatura y Literatura Comparada. Mi vocación
de actriz viene de mi afición literaria desde la infancia. Quiero expresar la gratitud a mi
madre por guiar mis lecturas y descubrirme en su biblioteca el legado que había ido
guardando para sus hijos. Muchos habían sido los años dedicada al teatro y mucho el
tiempo empleado en ensayar y sacar proyectos teatrales adelante. Y, de repente, necesité
parar y llenar mi espíritu de lo que me había apasionado desde pequeña: la literatura.
Agradezco mucho el talento y la dedicación de mis maestros de Teoría de la Literatura y
Literatura Comparada  por  despertar  en mí  lo  que andaba escondido o mejor  dicho,
olvidado: la lectura y como no la escritura. En especial, a mi profesor Antonio Garrido
Domínguez por hacer que una de mis asignaturas favoritas fuera Géneros literarios. En
ella  descubrí  la  teatralidad  de  muchos  textos  narrativos;  una  mañana,  tras  haber
analizado en clase un  fabliaux,  le dije que quería hacer mi tesis sobre la adaptación
teatral de textos narrativos. Recuerdo que me respondió: “eso ha sido una intuición”.
Han pasado algunos  años  de  esto  y,  como todo en  la  vida,  esta  tesis  ha  tenido su
recorrido  vital  hasta  el  presente.  El  siguiente  paso,  tras  finalizar  mis  estudios,  fue
realizar el DEA en el programa de doctorado de Historia y Teoría del Teatro. En él tuve
la oportunidad de conocer a mi segundo maestro, Javier Huerta Calvo. Dio la casualidad
que en el año 2008 yo estrenaba  La Gatomaquia  de Lope de Vega en el Festival de
Almagro y,  como se trataba de una versión libre de Pedro Víllora y José Padilla, le
propuse a Javier hacer el trabajo sobre este texto y me aconsejó reunir un corpus de las
adaptaciones españolas e hispanoamericanas del poema lopesco en el siglo XX y XXI.
Este fue mi primer acercamiento al tema dramatúrgico; después comencé este trabajo de
investigación y debo decir que, gracias al magisterio de Javier Huerta Calvo, esta tesis
ha salido adelante. El proceso ha sido duro y difícil porque no sabía al principio cómo
acotar el tema; empecé recopilando todas las adaptaciones de narrativa desde el año
1972  porque,  eso  sí,  tenía  claro  que  quería  empezar  con  ese  año  por  la  exitosa
adaptación teatral de Alfredo Mañas de Misericordia, de Pérez Galdós. Fui al Centro de
Documentación Teatral y a la Fundación Juan March hasta conseguir reunir un corpus
amplísimo de adaptaciones de textos narrativos en estos últimos cuarenta años de teatro.
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Pero, yo misma no sabía cómo empezar; así que le llevé un posible esquema de obras
que me habían parecido interesantes y Javier me aconsejó centrarme en la narrativa del
siglo XX y comenzar la teoría por las definiciones que atañen al término de adaptación:
versión,  actualización,  refundición,  dramaturgia,  reescritura  y  traducción.  A
continuación,  pensé que debía entrevistarme con José Sanchis  Sinisterra  puesto  que
había leído sus libros sobre dramaturgia de textos narrativos y me parecía la persona
más idónea para investigar sus propias dramaturgias. Recuerdo que una tarde del mes de
julio del año 2011, mientras paseaba por las calles que bajan desde Tirso de Molina,
topé con el local del Nuevo Teatro Fronterizo. Fue una suerte descubrir que Sanchis
Sinisterra se había instalado en Madrid y entré y pedí una cita. El dramaturgo me invitó
a sus clases y me hizo descubrir la teatralidad de los relatos de Franz Kafka. Ese verano,
aconsejada por él, leí y tomé notas sobre el concepto de artista-bricoleur propuesto por
Lévi-Strauss en  El pensamiento salvaje  y la obra completa de Kafka para elegir  los
relatos más significantes. Comencé a redactar la parte que alude a los paralelismos entre
el  adaptador,  el  artista-bricoleur,  el  intérprete  y  el  traductor.  El  año  siguiente  fue
complicado para mí porque, a mi pesar, tuve que parar la tesis un año a partir de finales
del 2012. Me vi de golpe sin trabajo, con un divorcio por el que casi me quedo sin casa
y teniéndome que reinventar la vida. Por fin, a finales del 2013, conseguí reunir tres
horas diarias (entre tres trabajos) para redactar la tesis, aunque mi vida había cambiado:
el miedo al futuro no me dejaba sacar lo mejor de mí y, sobre todo, investigar porque
para hacerlo es necesario tener los bolsillos llenos o al menos un apoyo que yo no tenía.
Quiero destacar en ese momento el apoyo incondicional de mi profesor Antonio Garrido
y de Marcos Roca Sierra, director del Programa de Mayores, porque gracias a las clases
con los mayores pude poner en práctica lo aprendido y experimentar en los talleres de
escritura creativa. Escribí un borrador y le llevé la parte teórica a Javier Huerta Calvo,
consciente de lo que aún faltaba. Agradezco mucho a Javier el estímulo que me ofreció
el día que me citó en su despacho para que sacase todo el fruto al trabajo, porque en ese
momento yo me sentía estancada con la tesis. Creo que la investigación es una vocación
y, si yo no había desistido, era porque realmente quería aprender dramaturgia, teoría
teatral e historia del teatro y había encontrado al maestro idóneo para ello. Me puse
manos a la obra para reescribir los capítulos, leer y corregir lo que faltaba. Por otra
parte,  empecé  a  frecuentar  el  Colaboratorio,  como  oyente  en  el  Nuevo  Teatro
Fronterizo, y a tomar conciencia de la narrativización de la dramaturgia actual. También
fue decisivo para mí leer el artículo de García Barrientos (2014) “El teatro posdramático
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(Entre el oxímoron y la hipérbole)” y la obra de autores como Roland Schimmelpfennig
y  Édgar  Chías.  Aunque  a  cada  paso  me  han  surgido  nuevos  interrogantes,  debo
reconocer que este trabajo no es más que el principio de lo que me queda por descubrir;
por desgracia el tiempo apremia y debo concluir aquí este estudio. Es el momento de
agradecer también a Antonio Garrido sus comentarios y consejos sobre determinados
aspectos de los textos narrativos, además de su inestimable ayuda en la revisión final de
la  tesis.  Por  otra  parte,  quiero  seguir  asistiendo  al  Colaboratorio  (creo  que  Sanchis
Sinisterra  ha  inventado  otro  nuevo  lenguaje  teatral)  y  seguir  ahondando  sobre  los
elementos narrativos de la nueva dramaturgia. Asimismo dejo pendiente la obra de los
novelistas rusos y el análisis comparativo de las versiones realizadas. 
Por  último,  me  gustaría  agradecer  la  generosidad  con que  Juan Mayorga  ha
atendido  mis  peticiones,  sobre  todo,  las  pistas  que  me  dio  mientras  completaba  el
capítulo  sobre  los  elementos  narrativos  del  texto  dramático.  También  la  confianza
depositada en mí  por  Ignacio García  May al  cederme su borrador  “Dramaturgia  de
textos no dramáticos”, capítulo todavía inédito del Manual de dramaturgia escrito por
profesores  del  Departamento  de  escritura  de  la  RESAD.  Así  como  al  personal  del
Centro  de  Documentación  Teatral  y  de  la  Fundación  Juan  March,  especialmente  a
Cecilia y Odilo por su ayuda y colaboración en todo lo que he necesitado. A mis amigos
Ferran, Izara, Mau y Juan Carlos. Y, finalmente, a Arie: sin su apoyo y sus ánimos no
habría podido terminar esta tesis doctoral.
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1. TEORÍA DE LA ADAPTACIÓN TEATRAL DE TEXTOS NARRATIVOS
      
1.1. ADAPTACIÓN Y VERSIÓN
Todo estudio sobre  adaptación necesita partir de las definiciones de autores y
diccionarios relevantes para investigar el campo. De esta forma se puede contrastar y
verificar  la  validez  del  término  y  su  utilidad  en  la  escritura  teatral.  La  primera
afirmación corresponde a Patrice Pavis, quien aborda la adaptación teatral referida a los
textos narrativos y la  define como una transformación o cambio de código literario
(1990: 23):  
   
Transformación  de una obra o un género en otro (adaptación de una novela
para la escena). Este tipo de adaptación es simple traslación de contenidos narrativos
en contenidos dramáticos. El relato sigue siendo el mismo, al igual que el código
actancial.  Sólo  cambian  la  eficacia  de  la  obra  y la  especificidad de las  técnicas
artísticas. 
A continuación,  describe  el  arte  de  adaptar  como la  reescritura  de  un  texto
original considerado como simple material; esta operación admite todas las maniobras
textuales  posibles:  reorganización  del  relato,  rupturas,  reducción  del  número  de
personajes,  concentración  dramática,  incorporación  de  textos  exteriores,  montaje  y
collage de  textos  externos,  modificación  del  argumento,  etc.  Toda  adaptación  a  la
escena  requiere  una  operación  dramatúrgica.  No  existe  un  modelo  definitivo  de
adaptación de obras narrativas al teatro como se verá más adelante, varios autores y
teóricos teatrales proponen una serie de pautas y criterios de interpretación del texto
original. Nos plantean una serie de principios o modelos a seguir para dramaturgos y
directores que quieran representar una obra literaria. La adaptación escénica de relatos
puede  crear  problemas,  según  Pavis,  puesto  que  la  reducción  de  personajes,
concentración dramática, rupturas, etc., modifican la forma y el sentido original de la
obra al considerar el texto como simple material de la futura construcción teatral. Es el
caso de autores que se basaron en otras obras como Brecht,  Shakespeare,  Sófocles,
Eurípides o Molière, por citar algunos ejemplos.
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Según el autor, también el cine se centra en los momentos más dramáticos del
relato, descuidando las descripciones e intervenciones del narrador (en la mayoría de los
casos) como ocurre con el  género dramático.  Pavis considera también adaptación la
relectura de los clásicos y muchas traducciones de obras extranjeras que necesitan de
una traslación al contexto cultural y lingüístico de la lengua en la cual se vierten. En
suma, denomina adaptación en la contemporaneidad a toda intervención sobre el texto
original  que  requiera  una  reescritura  y  reelaboración  dramática  desde  la  traducción
hasta  el  trabajo  dramatúrgico  que  implica  la  creación  de  un  nuevo  sentido  en  la
traslación de formas de un género a otro.
En  relación  con  lo  expuesto,  el  DRAE  (1992:  40) proporciona  varias
definiciones sobre las acepciones del verbo adaptar (del latín: adaptare): 
   
Acomodar,  ajustar  una  cosa  a  otra.  Hacer  que  un  objeto  o  mecanismo
desempeñe funciones distintas de aquellas para las que fue construido. Modificar
una obra científica, literaria, musical, etc., para que pueda difundirse entre público
distinto de aquel al cual iba destinada o darle una forma diferente de la original. 
          
Se deduce de la última frase que el  arte de la adaptación implica también la
modificación  de una obra para ser difundida entre un público diferente; tal enunciación
coincide con la que encontramos en las Reglas de catalogación de la dirección general
del  libro  y  bibliotecas  (Vol.  I,  1988:  311),  aunque esta  última añade la  función de
cambiar  el  código literario:  “modificación del  texto de una obra para acomodarla  a
cierto tipo de lectores o para cambiar su género literario”.
Como apuntó Pavis, la traducción aplicada a la reescritura implica adaptación. El
Diccionario manual e ilustrado de la lengua española (1989: 1621) utiliza este término
para definir la noción de versión como “traducción, acción y efecto de traducir de una
lengua a otra. Modo que tiene cada uno de referir un mismo suceso. Cada una de las
formas que adopta la relación de un suceso, el texto de una obra o la interpretación de
un tema”. Luis de Madariaga (1980: 550) confluye en similar definición al presentar el
concepto  de  versión como  “Traducción,  acción  de traducir  y  obra  traducida”. A
diferencia de adaptación,  que es descrita por el autor (1980:16) como “Refundición o
transformación de una obra literaria para trasladarla a otro género artístico o adecuarla a
los gustos del día”. Y, por otra parte, el adaptador, es “el escritor que adapta una obra
literaria o científica”. 
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Considero  oportuno  reseñar  aquí  la  definición  que  Juan  Mayorga  hace  al
respecto basándose en su amplia experiencia como adaptador;  relaciona directamente la
adaptación con la traducción (2001: 61-66): 
El  adaptador es  un traductor.  Adaptar  un texto es traducirlo.  Esa traducción
puede hacerse entre dos lenguajes o dentro de un mismo lenguaje. La traducción se
hace,  en  todo  caso,  entre  dos  tiempos  (…)  el  adaptador  está  obligado  por  dos
fidelidades: la fidelidad al texto original y la fidelidad al espectador actual. (…) La
misión del adaptador es doble: conservar y renovar.
Así pues, de aquí se deduce que la adaptación es una traducción entre textos.
Paradójicamente,  lo  que  el  autor  llama  “fidelidad  al  espectador  actual”  implica  el
peligro de la “traición”, fenómeno que anida en cualquier traducción (no hay más que
recordar el conocido refrán italiano “traduttore-tradittore”). El dramaturgo finalmente
reconoce que, “para ser leal el adaptador ha de ser traidor”, esta tensión entre fidelidad y
traición es propia de la adaptación; la gradación -entre la máxima fidelidad al original o
la utilización del original como pretexto de otra concepción teatral- plantea el problema
de la condición de la obra de arte literaria y la manipulación de su “literalidad”. Por
tanto, la adaptación cumple la misión de la traducción y aporta una renovación y lectura
contemporánea  respecto a un autor del pasado y su obra. La fidelidad es la necesidad de
preservar  el  espíritu  original  del  texto;  de  lo  contrario,  no  será  una  verdadera
adaptación. 
Por  otra  parte,  es  necesario  poner  de  relieve  la  ambigüedad  que  plantea  la
distinción  entre  los  términos  adaptación y  versión.  Ignacio  García  May1 recapacita
1
 He  tenido
acceso al borrador antes de su publicación del Manual de Dramaturgia, redactado por profesores del Departamento
de Escritura y Ciencias Teatrales de la RESAD; en concreto, el capítulo referido escrito por Ignacio García May, eso
excusa la ausencia de más datos.
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sobre ambas palabras en “La dramaturgia de textos no dramáticos”, un trabajo todavía
inédito.  El autor afirma que son dos términos que suelen confundir al espectador común
e incluso a los propios profesionales. En cambio,  al indagar en su etimología, se deduce
que suponen el traslado de una materia de un lugar a otro, lo que significa también
ajustar.  Adaptación,  del  latín  adapto,  significa  modificar  o  ajustar,  y  versión,  que
procede del verbo latino verto, se puede entender como darle la vuelta a algo o trasladar.
La  idea  de  verter va  referida  a  vaciar  un contenido,  derramarlo  y cambiarlo a  otro
recipiente. Por tanto, García May aclara que la diferencia entre  versionar  o  adaptar
carece de importancia porque ambos términos aluden a lo mismo en el hecho teatral:
transformar un texto no dramático en otro que sí lo es o aspira a serlo. También se
aplican ambas expresiones a la manipulación de textos que ya eran dramáticos en el
original, como es el caso de las obras del Siglo de Oro. Esta  ambigüedad a la hora de
definir  la  terminología  parece  ser  inherente  al  hecho teatral  por  la  multiplicidad de
sentidos, lecturas o interpretaciones que plantea la obra de arte escénica. 
Por esta razón,  la definición de Javier Huerta  Calvo es concluyente al  aunar
ambos  términos  y  precisar  la  adaptación  como  modificación  o  transformación  del
hipotexto (2005: 4):         
  
La adaptación o versión es una transformación o modificación, más o menos
importante,  de  un  texto  con  vistas  a  su  presentación  ante  un  público  en  unas
circunstancias determinadas. No hay que confundir la adaptación con la refundición.
En el siglo XX son habituales las adaptaciones a la escena de novelas importantes.
 Merece  ser  considerada  la  distinción  que  aporta  el  autor  entre  adaptación y
refundición, término que será analizado posteriormente, aunque se anticipa que es un
tipo de adaptación de textos dramáticos y no se debe confundir con el amplio sentido
que abarca la adaptación. 
Por  otra  parte,  los  diccionarios  literarios  consultados  convergen  al  ubicar  el
concepto  de  adaptación dentro  del  campo  teatral;  es  el  caso  de  Ana  María  Platas
Tasende (2000: 17): 
 
En el teatro, adecuación de un texto (dramático, narrativo o incluso lírico) para
su representación. También, se usan los términos adaptación o versión cuando las
obras  literarias  se  convierten en filmes.  Las  adaptaciones  de novelas  al  cine son
innumerables y muchas han sido también las adaptaciones de obras dramáticas. En
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cuanto a éstas últimas, se considera necesaria a veces la aproximación de las más
antiguas  a  nuestros  tiempos.  Las  adaptaciones  suelen  respetar  el  texto  en  lo
fundamental, cambiar sólo lo necesario para facilitar el montaje y adecuar la obra a
las  posibilidades  de  comprensión  del  público  y  a  sus  circunstancias  sociales  (la
representación de Hamlet, tal como salió de las manos de Shakespeare, resultaría hoy
por  ejemplo,  exageradamente  larga  y  no  rentable),  aunque  también  llegan  a
efectuarse algunas con cambios muy poco pertinentes.
Como se puede ver, la definición transcrita es similar a la que aporta Manuel
Gómez García en su diccionario de teatro (1997: 21):
         
Acción y efecto consistentes en adaptar una obra de cualquier género literario a
una estructura dramática, resultando de esta operación una obra o un espectáculo
teatral. La adaptación, por sus características, puede subvertir en todo o en parte la
obra o el texto utilizado como punto de partida. Así, un adaptador, de acuerdo al
objetivo  que  se  trace,  llega  en  ocasiones  a  modificar  no  sólo  aspectos  formales
(número de personajes, escenografía y luminotecnia; estructura de actos, cuadros y
escenas;  marcos  temporal  e  histórico,  etc.)  sino  incluso  el  argumento,  la
intencionalidad y el sentido de la obra.
       
Ambas  definiciones  coinciden,  a  su  vez,  con  otros  diccionarios  teatrales
europeos que considero oportuno reseñar  por  ampliar  un poco más el  concepto.  En
concreto,  Martin Harrison explica el término (1998: 10):
          
Adaptation is the reworking of a play from the same or another language, or the
translation of an artistic work from one medium to another. On occasions, it may be
regarded as a euphemism for `plagiarism´. 
(La adaptación es la reelaboración de una obra de teatro del mismo o en otro
idioma o la traducción de una obra artística de un medio a otro.  En ocasiones, puede ser
considerada como un eufemismo de `plagio´). El autor prosigue afirmando que se trata
de una práctica tan antigua como el teatro mismo. La adaptación tiende, por otra parte, a
ser enemiga de nuevas obras dramáticas, sobre todo, en épocas de economía difícil. 
   
En segundo lugar, merece destacarse a Terry Hodgson, que añade (1988: 12-13):
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The alteration of a text by cutting words and characters, or by adding material
and remodelling the action. An adaptation generally responds to theatre conditions,
such  as  the  taste  of  the  audience,  the  theatre´s  budget  and  the  requirements  of
censorship. 
(La alteración de un texto mediante la  reducción de palabras  y personajes o
mediante  la  adición  de  materiales  y  la  remodelación  de  la  acción.  Una  adaptación
generalmente responde a las condiciones y presupuesto del teatro, el gusto del público y
las exigencias de la censura).  
        
Por último, es concluyente la completa aportación de Michel Corvin (1991: 13):
On  nomme  adaptation,  au  theâtre,  toute  transformation  d’un  texte  non
dramatique (récit,  scenario de film,  mais  aussi  mémoires,  documents,  articles  de
journaux) en texte pour la escène. L’adaptation a longtemps opté pour une forme
dramatique classique (dialogues, scenes); elle conserve volontiers aujourdui les traits
non theâtraux du texte original (narration, fragmentation. 
     
El  autor  coincide,  además,  con  Pavis  al  añadir  que  la  adaptación  implica
recortes, montaje,  collage, reescritura, que puede llevar a cabo el mismo adaptador, el
director de escena o miembros de su equipo y se mueve entre la máxima fidelidad al
texto  original  y  la  reinvención.  A ejemplo  de  Brecht,  los  directores  de  escena  han
realizado la adaptación de los clásicos montándolos con otros textos que les sirven de
fondo o contexto histórico. Se trata del primer paso de una puesta en escena considerada
enteramente  como  una  adaptación,  una  realidad  surgida  de  la  dramaturgia  del
espectáculo.  También se denomina adaptación  la  traducción de una pieza  dramática
orientada, más que a la fidelidad literaria, a recuperar la eficacia de la obra original. En
la actualidad, escritura, traducción y adaptación van de la mano. Puede afirmarse muy
bien que, si la adaptación consiste en trasladar un relato de un género a otro, la escritura
dramática es por naturaleza adaptación tal como pone de manifiesto el ejemplo de los
trágicos griegos, los cuales imprimen una forma dramática a mitos que se presentan
originalmente en forma épico-narrativa (lo mismo hace Shakespeare con las crónicas).
En el siglo XIX son los propios novelistas los que adaptan sus propias obras; el teatro
busca resurgir a través de la novela, convertida ahora en el modo ficcional dominante
cuando se agota la invención dramática. En la escritura de los grandes dramaturgos del
fin de siglo se constata el rastro de ese movimiento del teatro a la novela. Es preciso
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reconocer que el triunfo de los directores de escena abre nuevos caminos a la adaptación
tanto de autores modernos como clásicos. Por ello, Antoine Vitez quiere demostrar con
sus adaptaciones que se puede hacer teatro de todo. Como afirma Peter Brook, de lo que
se trata es de favorecer un encuentro cada vez más intenso entre el público y el texto
dramático. Para ello, se trabaja en pequeños equipos, como si se tratara de la creación
colectiva, cuyos derechos, en cuanto a la autoría, son similares a los de los traductores.
Así pues, la adaptación o versión es un tipo de escritura muy importante en la
dramaturgia  actual;  en  teatro  son comunes  las  adaptaciones  de  novela  o  relato  que
requieren una transformación del hipotexto y el  adaptador o el  director deben tener
conocimientos  sobre  la  práctica  escénica  para  realizar  el  cambio  de  código  y,  por
consiguiente,  reescribir  la  obra  en un  nuevo género.  Javier  Huerta  Calvo (2005:  4)
recuerda el enorme éxito en España  de la adaptación de Misericordia de Pérez Galdós
que otorgó el premio Nacional de Teatro al dramaturgo Alfredo Mañas. El año de su
estreno, 1972, justifica el título de este estudio sobre adaptación de textos narrativos
desde la transición española; otras versiones de novela han alcanzado éxito en estos
últimos cuarenta años de teatro, como se verá. Por citar algún ejemplo: la versión de
Ángel Gutiérrez sobre la novela Crimen y castigo, de Dostoievski, o la reciente versión
libre de La Regenta, de L. Alas, Clarín, en el año 2012 (que ya había sido exitosamente
adaptada  al cine y la televisión). 
El  otro  aspecto  relevante  es  la  adaptación  de  textos  dramáticos  clásicos  que
necesitan ser traducidos y actualizados para el público contemporáneo. En este caso, el
adaptador se convierte en un intermediario que traduce una obra de otro tiempo y, por
tanto, ha de aplicar las modificaciones necesarias para el espectador al que va destinado;
ese ha sido el cometido destacado de la Compañía Nacional de Teatro Clásico desde sus
inicios con Adolfo Marsillach. Una de las tareas de la cultura de los años setenta del
siglo pasado fue recurrir al teatro clásico para potenciar el prestigio de la literatura y el
teatro en la sociedad española. Las adaptaciones del repertorio clásico o del Siglo de
Oro  han  sido  tradicionalmente  encargadas  a  críticos  y  creadores  literarios,  aunque
también las hacen los propios directores de escena.  Son numerosas las adaptaciones
realizadas por la CNTC en estas últimas décadas; por citar algunas obras: la versión de
Carmen Martín Gaite de  El burlador de Sevilla, El alcalde de Zalamea, de Francisco
Brines,  La dama duende,  de Luis Antonio de Villena,  La venganza de Tamar,  de José
Hierro,  y un largo etcétera hasta la actualidad con la reciente adaptación de  Fuente
Ovejuna realizada por Juan Mayorga y dirigida por Helena Pimenta para la “joven”
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Compañía Nacional de Teatro Clásico (instaurada por Eduardo Vasco). En estas últimas
décadas el canon literario ha ampliado el número de poetas escenificados y versionados;
junto a Lope de Vega y Calderón,  se abren paso,  en segundo término, las  obras de
Moreto, Rojas Zorrilla, Tirso de Molina o Cervantes, entre otros. Un aspecto notable de
la democracia española es el aumento de compañías privadas con repertorio clásico y
apuestas arriesgadas. Estos creadores se constituyeron y mantuvieron estables hasta la
llegada de la  crisis  y el  impacto negativo del  IVA cultural.  Merecen ser destacadas
compañías  como  Teatro  Corsario,  Noviembre,  Morboria,  Zampanó,  Micomicón,
Factoría Teatro, etc.
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1.2.  ADAPTACIÓN  DE  TEXTOS  DRAMÁTICOS:  REFUNDICIÓN  Y
ACTUALIZACIÓN
La  refundición  es  un tipo  de  adaptación  de  textos  dramáticos.  Javier  Huerta
Calvo  (2005:  592-593)  precisa  que  era  el  término  utilizado  en  el  siglo  XIX  para
denominar las adaptaciones y versiones de textos clásicos de autores como Lope de
Vega o Calderón. El autor amplía el concepto de  refundición para definir un tipo de
reescritura  que  ya  se  aplicaba  en  las  obras  del  siglo  XVII;  los  dramaturgos  debían
producir muchas obras en poco tiempo debido a la gran voracidad del público de los
corrales. Por esta razón:   
De sus apuros para cumplir  con esas exigencias del mercado nacieron prácticas
muy  curiosas:  comedias  colaboradas,  burlescas  a  lo  divino;  y  las  variadas
modalidades intertextuales: reelaboración, refundición, collage, etcétera. 
Así, pues,  en el Siglo de Oro se rentabilizaban tanto las obras propias como las
ajenas. El autor destaca a Moreto o Alarcón por su tendencia a la copia y a Tirso de
Molina por repetirse en sus obras; en general, los autores se valían de las obras de otros
o de las propias para versionar o hacer segundas partes. Sin embargo, en el siglo XVIII,
aunque el público seguía demandando el teatro del barroco y había autores como José
de Cañizares o Antonio de Zamora que eran principalmente adaptadores de clásicos, la
tendencia imitativa va desapareciendo. El pensamiento ilustrado postula otro tipo de
teatro,  se  adaptan  obras  de  teatro  francesas  y  alemanas  y  los  autores  españoles
acomodan su teatro al gusto ilustrado de recuperar los cinco actos clásicos, suprimir
pasajes  escabrosos,  personajes  de  poca  importancia  y,  en  muchos  casos,  hacen
desaparecer al gracioso. Tomás Sebastián y Latre adaptaba traducciones de Racine o
refundía obras de Rojas Zorrilla o Moreto. Otro refundidor de textos fue Cándido María
Trigueros con obras como  La moza de cántaro, El anzuelo de Fenisa o La estrella de
Sevilla. Esta última, la refundió junto a Hartzenbusch bajo el título Sancho Ortiz de las
Roelas,  tragedia que obtuvo gran éxito.  Los antecedentes de la acción principal son
omitidos o narrados a través de los diálogos de los personajes. Y, a su vez, desarrolla
situaciones que apenas habían sido esbozadas por Lope de Vega.
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El  teatro  barroco  resurge  en  el  siglo  XIX  y  se  reponen  obras  originales  y
refunden  textos  que  muchas  veces  cambian  de  título.  Estas  representaciones  fueron
populares durante el Trienio Liberal y la Década Ominosa. Los intentos de reforma del
teatro de principios de siglo favorecen a ciertos autores barrocos y convierten a Lope de
Vega en  emblema romántico  por  su  faceta  popular  como dramaturgo  y  se  estrenan
refundiciones  suyas como Por la puente Juana o Las bizarrías de Felisa. Otros autores
que destacan como refundidores de teatro barroco son  Bretón de los Herreros, Dionisio
Solís, José Fernández o Mesonero Romanos.  
Sin embargo, Huerta Calvo destaca el peligro de este tipo de refundiciones del
siglo  XIX  y  reseña  el  comentario  de  García  Santo-Tomás  (2002)  respecto  a  estos
autores  que  son  mediadores  estéticos,  útiles  en  cuanto  a  hacer  presente  el  legado
literario del barroco, aunque el carácter original se pierda o empeore, en muchos casos,
al  adaptarlas  a  nuevos  contextos.  Lo  mismo puede  ocurrir  en  la  contemporaneidad
porque  este  tipo  de  adaptación de  obras  clásicas  o  del  pasado  implica  una
reorganización de la trama, reducción de personajes, etc., que sí acarrean el peligro de
modificar la forma y el sentido de la obra original. 
Así, pues, la  refundición es un tipo de adaptación concebida para “dar nueva
forma y disposición” a una comedia “con el  fin de mejorarla o modernizarla”.  Esta
definición de Estébanez Calderón (1996: 16-18) coincide con lo expuesto hasta ahora.
Se producen modificaciones de mayor entidad que en la actualización pero respetando
en  lo  esencial  el  original.  Aunque  la  refundición  es  un  término  en  desuso  en  la
actualidad, como se ha dicho, era el tipo de adaptaciones o versiones de los autores del
siglo  XIX  respecto  a  las  obras  teatrales  del  barroco.  El  referente  clásico  fue  muy
importante  en  la  escena  española  hasta  finales  del  siglo  XIX  y  son  famosas  las
refundiciones de los románticos aunque cometieron aberraciones en la mayoría de los
casos.
Conviene  distinguir  ahora  el  concepto  de  actualización.  Pavis  (1990:  22-23)
alude a ella como un tipo de adaptación de textos teatrales antiguos al tiempo presente,
teniendo en cuenta las  circunstancias  contemporáneas.  La  actualización no altera  lo
esencial de la fábula y preserva la naturaleza de los personajes y sus relaciones. Los
niveles  de  actualización  pueden  variar  desde  la  simple  modernización del  vestuario
hasta la adaptación a un público y una situación socio-histórica diferentes. 
La  adaptación  se diferencia de la  actualización por gozar de mayor libertad y
poder modificar la fábula original,  mientras la  actualización se aproxima más a una
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historización (al modo brechtiano) que tiene en cuenta el tiempo de un texto antiguo
respecto al presente (es decir, trata de acomodar una obra a unas circunstancias socio-
históricas  diferentes).  La  actualización  moderniza  un  texto  antiguo  y  los  cambios
efectuados solo deben afectar a aspectos relativos al lenguaje, ambientación y contexto
para facilitar la comprensión de la obra en un público actual. El ejemplo más frecuente
son  las  puestas  en  escena  de  clásicos  del  teatro  del  Siglo  de  Oro  cuando,  para  la
representación  escénica,  solo se  requiere su  actualización y  se  respeta  el  texto casi
íntegro.  Algo parecido ocurre en la representación de algunas obras extranjeras cuando
se suprimen solo personajes anecdóticos, por ejemplo, para dar mayor pureza dramática
o potenciar el conflicto.  
Es  necesario  destacar,  en este  aspecto,  la  práctica  teatral  de  Federico  García
Lorca  en  su  faceta  de  versionista  y  director  de  escena.  El  autor  otorgó  mucha
importancia  a  la  renovación  del  teatro  de  principios  del  siglo  XX  y  uno  de  sus
cometidos fue la representación del repertorio clásico español. La reivindicación de los
clásicos en los años 20 y 30 corresponde al debate en torno al teatro poético iniciado por
el  Modernismo.  La  tarea  consistía  en  recuperar  los  originales  y  huir  de  las
refundiciones. Los años 30 comenzaron con las representaciones de Margarita Xirgu
bajo la  dirección de Cipriano Rivas Cherif  en el  Teatro Español.  El  proyecto de la
Barraca surge en sintonía con esta nueva dramaturgia y puesta en escena de los clásicos.
García Lorca se regía por el convencimiento de que debían ser actualizados respetando
su espíritu pero con el recurso de hacerlos atractivos al público del momento; por ello,
dio peso a la dirección escénica, la escenografía, los bailes y la música (tratando de
enlazar con los avances de la vanguardia europea). Los montajes más representativos
del escritor granadino en La Barraca son las versiones de La vida es sueño, El burlador
de Sevilla,  El  caballero de Olmedo  o  Fuente Ovejuna.  Sin embargo,  en este último
montaje  el  autor  llevó a  cabo una labor  de  adaptación más  radical  con supresiones
importantes hasta el punto de ser considerada por el propio García Lorca como “una
antología” de la obra, en la que suprime escenas completas, en concreto, las escenas I y
II del acto I y algunos versos sueltos. Su objetivo era suprimir el conflicto político que
subyace como argumento secundario y conservar el conflicto social y la rebelión del
pueblo contra la injusticia del tirano. 
Su respeto al texto original hizo que tanto los Entremeses de Cervantes como los
Pasos de Lope de Rueda se representasen tal cual eran con su parte de música y baile.
El  autor  era  también  contrario  a  las  refundiciones  porque  desfiguraban la  grandeza
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dramática del teatro áureo. Eso no significa que no considerase necesario adaptar los
textos por la necesidad de ofrecer una lectura contemporánea y, por tanto, actualizar,
abreviar o suprimir algunos versos o escenas. En 1934 el autor estrena su versión de La
dama boba en Buenos Aires; la obra llega a Madrid  en 1935, alcanzando enorme éxito,
con motivo del tricentenario de la muerte de Lope de Vega. El autor emplea los mismos
criterios  como  adaptador:  supresiones  ligeras  de  referencias  cultas,  de  época  o
mitológicas para aligerar la obra y respeto al  espíritu de Lope. Las adaptaciones de
García Lorca son actualizaciones en cuanto a su intención de mantener el texto casi
íntegro y aligerar y modernizar el lenguaje para facilitar la comprensión del público del
momento.  Su  versión  de  La  dama  boba introduce  algunas  canciones  y  su  criterio
acentúa la dirección escénica, la dicción y el ritmo de las escenas. La versión lorquiana
del texto de Lope de Vega fue descubierta por Aguilera Sastre y Lizárraga Vizcarra, con
notas  a pie de página en las que se especifican las modificaciones introducidas por
García Lorca sobre el texto publicado por Hartzenbusch; la copia de la adaptación se
publicó por primera vez en el año 2001 junto al trabajo de investigación de estos dos
autores (2008: 23-43). 
Por  último,  cabe  reflexionar  sobre  el  polémico  debate  sobre  la  adaptación
contemporánea de los clásicos: la mayoría de autores, directores de escena y teóricos
consultados abogan por una reconstrucción imaginativa de las obras del pasado (me
gustaría  señalar  que este  debate es ya  una cuestión bizantina).  Por  suerte,  la  crítica
académica se acerca cada vez más al texto como representación y las investigaciones
universitarias crean lazos cada día más cercanos al teatro. Las opiniones convergen al
afirmar  que  no se trata  de  representar  las  obras  como si  fueran  una  reconstrucción
arqueológica de otro tiempo (aunque se puede hacer, es necesario recapacitar sobre si
eso  interesa  al  público  de  hoy).  Por  el  contrario,  es  necesario  un  riguroso  estudio
filológico, histórico, social y teatral de las obras antes de su puesta en escena. En este
aspecto, los poetas áureos o de otro tiempo son “piezas de museo” valiosísimas que hay
que investigar antes de su puesta en escena contemporánea. No cabe la frivolidad ni
cualquiera puede ser  adaptador de textos clásicos, ya que actualizar no significa vestir a
galanes  y  damas  (de  traje  y  vestidos  de  diseño  estamos  ya  saturados).  Fernando
Doménech tiene un artículo muy sagaz, al respecto, titulado “¡Más museo por favor!” y,
como  teórico,  reflexiona  sobre  estas  vanidades,  que  de  vez  en  cuando  contaminan
nuestra profesión (2001: 10): 
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Con toda seguridad, si un actor, director o productor está a punto de perpetrar
un  bodrio  de  escena,  hará  declaraciones  en  los  medios  de  comunicación  que  le
quieran oír  diciendo que “no quiere  hacer  teatro de museo,  sino un teatro vivo,
actual, que conecte con el público de hoy”. 
Por consiguiente,  se  impone mucha cautela  o respeto,  diría  yo,  a  la  hora de
adaptar a los clásicos y ponerlos en escena. Es fácil constatar que los profesionales del
teatro  son  los  que  mantienen  una  postura  favorable  a  las  adaptaciones  y  versiones
mientras  los teóricos defienden la fidelidad al original para conservar la integridad del
texto.  Sin embargo, siempre que se estrena una obra dramática necesita ser traducida al
lenguaje escénico y depende de la compañía que la representa: la lectura puede ser más
acertada o menos.  Cuando un director  de escena elige una obra áurea,  una tragedia
griega o neoclásica es consciente de que necesita realizar este proceso de traducción.
Por eso, es necesario recalcar que las labores de adaptación deben estar en manos de
especialistas del  teatro con “capacidad y preparación”.  El  adaptador  es  el  intérprete
especializado,  dramaturgo  o  director  (si  sabe  hacer)  encargado  de  buscar  las
correspondencias del lenguaje pasado con la lengua actual. Conviene recordar que esta
aspiración es la de todos los adaptadores y por ello, aludo a la reflexión que hace, al
respecto, Juan Mayorga (2001: 61):
El adaptador trabaja para que ese texto viva en un tiempo distinto de aquél en
que nació.  Adaptar  un texto teatral  es llevarlo de un tiempo a  otro.  Por eso,  no
debería haber hombre más consciente del tiempo que el  adaptador, una de cuyas
tareas puede consistir, precisamente, en que el espectador enriquezca su conciencia
del tiempo.
      
Esa  traducción  contemporánea  ensancha  la  visión  de  los  creadores  y  de  los
espectadores porque la lengua literaria y la de la representación se nutren circularmente
de lo antiguo para hacer más profundo lo nuevo. El adaptador y el director de escena
pactan el tipo de adaptación que requerirá el texto dramático y esa elección es la labor
más delicada de los intérpretes del teatro: hacer llegar la obra como un texto del pasado
sin supresión ni traducción del lenguaje ininteligible o, por el contrario, actualizarla y
plantear un nuevo contexto. La primera premisa que comporta toda obra, cuyo destino
sea  la  representación,  es  que  automáticamente  se  “actualiza”  cuando  el  equipo  de
intérpretes (adaptador, director, actores, etc.) la suben al escenario. La segunda tiene que
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ver con la visión contemporánea de los intérpretes o adaptadores. La historia oscila y
cambia y eso crea distintos modelos de adaptación.  El creador contemporáneo tiene
ventaja respecto de la visión de las obras del pasado porque su perspectiva es superior a
la de sus antecesores. La información acumulada le permite elegir su versión teatral con
más perspectiva y medios técnicos de representación. 
La  adaptación  de  textos  dramáticos  clásicos  permite  releer  lo  de  ayer  para
presentarlo con la perspectiva de hoy. Esta ventaja del teatro actual, incluso del futuro,
es la que debe guiar a los adaptadores de poetas de cualquier tiempo. César Oliva ha
expuesto esa ventaja de los creadores contemporáneos en varias ocasiones; en concreto
en la revista ADE- Teatro descubre esa doble mirada como un privilegio (2004: 42-46):
“Una mirada de hoy comporta la certeza de disponer de un horizonte de expectativas
superior al de anteriores generaciones”. La historia del teatro ha reivindicado siempre su
legado clásico, no solo como patrimonio cultural de los pueblos sino como relectura
necesaria del hombre actual y como aportación al espectador de lenguajes pasados, que
resuenan en su interior, porque la finalidad del teatro es mostrar lo que nos ocultamos o
nos han ocultado. Por desgracia, en la historia del hombre se repiten ciertos temas y
conflictos y es un deber buscar nuevas respuestas y reconocerlas como estudiosos de la
condición humana. Parafraseando a Ignacio del Moral, “las adaptaciones no es que sean
necesarias sino inevitables”. Los adaptadores o directores de escena que quieran adaptar
un texto clásico deben seguir los siguientes pasos que, desde su experiencia, recomienda
César Oliva (2004: 46): comprensión absoluta de la obra que incluye el aclarado de
todos  los  términos,  las  actitudes  y  acciones  a  que  dan  lugar;  estudio  del  orden  y
equilibrio  que  ofrece  el  autor  original  para  que  cualquier  cambio  o  supresión  esté
justificada  en  la  nueva  versión;  y  tres  tipos  de  operaciones  como son  reducción  o
peinado  del  texto,  adaptación  o  alteración  con  escenas  de  distinta  procedencia.  La
operación por excelencia será la supresión, pero también se pueden añadir versos de otra
parte de la obra o de otras obras con contenido similar para restituir el daño producido
en  el  original.  Las  supresiones  más  frecuentes  en  textos  del  Barroco  son  las
reiteraciones,  las descripciones que no  añaden nada a la trama y ciertas expresiones
ininteligibles,  propias  del  lenguaje  del  siglo  XVII.  Es  importante  que los  creadores
teoricen a partir de su experiencia y saber hacer  sobre el modo de adaptación y aporten
su  conocimiento  a  la  dramaturgia  actual.  A  modo  de  síntesis,  he  recopilado  las
advertencias más destacadas de dramaturgos y directores teatrales: César Oliva aconseja
“amor y respeto” a la invención de un poeta del pasado (2004: 46) y Ernesto Caballero
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plantea una actitud de “prudencia y cautela”. El autor reivindica la absoluta libertad de
interpretación (sin caer en la deriva interpretativa) y considera imprescindible partir de
los  presupuestos  escénicos,  estéticos e  ideológicos  de la  época en que fue escrita  y
representada la obra; además, defiende el acercamiento a una parte de la historia, pues
de  las  preguntas  que  suscitan  esos  textos  nacen  las  respuestas  artísticas  en  nuestro
presente (2001: 71-73); Juan Mayorga propone “responsabilidad” y afirma: “Solo una
intervención responsable -artística- puede hacer justicia al  original” (2001: 63); José
Luis  Alonso de Santos  (2007:  493)  destaca  la  labor  del  adaptador:  “Solo  desde un
profundo  conocimiento  del  teatro  puede  desarrollarse  cualquier  innovación  de  la
tradición”  y;  por  último,  Juan  Antonio  Hormigón  (2004:  21-24)  plantea  el  “trabajo
dramatúrgico”, como aspecto clave del teatro de las últimas décadas; ese trabajo permite
contemplar auténticas creaciones escénicas con la personalidad de su demiurgo, porque
el teatro no responde  a la simple ilustración de un texto literario. Los grandes maestros
de la escena convergen en esa preocupación por el trabajo dramatúrgico “respetuoso e
inteligente”; en este sentido, Jacques Copeau decía (2002: 299-302): 
El gran poeta ha trazado todas las vías por donde debe pasar el gran intérprete
(…) Nuestra misión es seguir el diseño de su obra, no dislocarlo; llenar su molde, no
hacerlo estallar.  La interpretación es sin duda una segunda creación, pero que se
adapta,  penetra,  fecunda  y  hace  respirar  la  creación  primera  (…)  El  verdadero
director de escena no es, pues, más que el sustituto del poeta. 
Para este tipo de adaptación, me parecen muy útiles las pautas dramatúrgicas
aportadas por José Gabriel Antuñano. El autor plantea varias posibilidades cuando la
modificación del hipotexto no implica la alteración del sentido nuclear de la fábula.
Transcribo a continuación (2014: 59):
1) Supresión de subtramas, que enturbian la acción y exigen un mayor número
de  personajes  intrascendentes.  2)  Alteración  de  escenas  con  respecto  al  orden
original o supresión de alguna de ellas; o sustitución de escenas de estructura binaria
en cuanto a los personajes, que abundan en los primeros actos de muchos textos para
presentar los antecedentes, deparando monotonía y lentitud a una acción dramática
que no termina de arrancar.  3)  Reemplazar  largos parlamentos expositivos de la
fábula en boca de un único personaje, cuya información puede transferirse a varios
personajes,  consiguiendo  formas  más  fluidas.  4)  Utilización  de  la  estructura
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dramática y personajes con el mismo tema del texto fuente, cambiando, mediante un
proceso de actualización, referencias del pasado al presente y modificando en buena
medida el texto literario, acercándolo a la coloquialidad actual.
Por último, conviene reseñar que cada época muestra su visión de los clásicos y
elige a los autores y textos más destacados; hay obras cuyos temas son tan universales
que deben reponerse cada pocos años para resaltar su vigencia: es el caso de Hamlet, de
Shakespeare. Las obras del dramaturgo inglés encabezan el “canon” de representaciones
supranacionales mientras en España se puede afirmar que los más representados son
Lope de Vega y Calderón de la Barca (muchas veces más estrenado en países como
Alemania,  Hungría  o Eslovenia).  Por  aludir  comparativamente  al  mencionado poeta
inglés, Eduardo Pérez-Rasilla (2005: 9-10) recuerda la pionera investigación del erudito
Alfonso  Par  al  publicar,  en  1940,  las  Representaciones  Shakesperianas  en  España,
estudio en el  que el  autor  recopiló las escenificaciones  de las obras del  dramaturgo
isabelino representadas en los teatros españoles entre 1772 y 1900 (en este periodo,
como se ha dicho, las adaptaciones eran sobre todo refundiciones y, también, versiones
libres y hasta paródicas).  Sin embargo, a partir del siglo XX los estudios de la obra de
Shakespeare son más rigurosos y se multiplican las representaciones ambiciosas de sus
obras.  Merece  la  pena  observar  las  diferentes  lecturas  de  Hamlet  en las  numerosas
representaciones hechas en teatro y cine.  Destaco,  como ejemplo,  dos estrenadas en
España en estos últimos años: la versión de Yolanda Pallín, a partir de la traducción de
Leandro Fernández de Moratín, dirigida por Eduardo Vasco en el año 2004, y la dirigida
por Will Keen con traducción y adaptación de María Fernández Ache en 2012. 
Otro  caso  curioso  es  la  frecuencia  de  representaciones  y  versiones  de  los
personajes que representan caracteres desde Plauto hasta las exitosas obras de Molière;
estas obras son universales porque muestran los vicios de la sociedad. En España, sin
embargo, ha calado el arquetipo literario de don Juan, desde que Tirso de Molina lo
subió al escenario. En el romanticismo se universaliza el Don Juan Tenorio, de Zorrilla,
como personaje-mito y la tradición desde entonces hace coincidir la representación con
el festivo día de todos los santos. Tras su estreno en 1844 muchas han sido las puestas
en  escena  y  versiones  del  texto;  en  las  últimas  décadas  destacaría  algunas
representaciones por su divergencia: por ejemplo,  las que ha dirigido Gustavo Pérez
Puig (desde 1990) en el teatro Español con la adaptación de Juan Mayorga, dirigida por
Blanca Portillo en el  año 2014. Por otra parte,  muchos directores han actualizado y
24
versionado la  obra  en Alcalá  de  Henares  desde 1984:  María  Ruiz,  Antonio  Guirau,
Eduardo Vasco, Natalia Menéndez, Laila Ripoll, Juan Polanco, Jaime Azpilizcueta, etc.
A modo de  conclusión,  conviene  señalar  que  tanto  la  actualización  como la
refundición son dos tipos de adaptación de textos dramáticos para su puesta en escena,
mientras el término adaptación o versión  abarca una amplia gama de actividades cuyo




La  adaptación  es  consustancial  al  hecho  teatral  desde  sus  orígenes  y  la
reescritura es  su  fase  primordial.  La  reescritura  pertenece  a  la  naturaleza  de  toda
escritura  y  culmina  en  todo  proceso  de  creación  literaria.  El  DRAE  aporta  dos
acepciones de reescritura que aluden  a la adaptación (2006: 1266):
Volver  a  escribir  lo  ya  escrito  introduciendo  cambios.  Reescribieron  cuatro
veces  el  guión  de  la  película.  Volver  a  escribir  sobre  algo  dándole  una  nueva
interpretación.
La reescritura provoca el  encuentro de lo  antiguo y lo  nuevo y confronta al
escritor. Dos aspectos se cumplen entonces al reescribir: el primero consiste en la nueva
lectura e interpretación del propio texto y el deseo de introducir cambios, cuando lo
escrito no ha alcanzado su madurez. El autor, en esa fase, refina el texto y opera sobre la
materia:  tacha,  sintetiza,  cambia,  añade,  suprime,  transcribe,  mejora el  lenguaje,  los
contenidos, etc.
Sin embargo, el segundo aspecto concierne más a la labor del adaptador; se ha
visto más arriba que en la puesta en escena de textos dramáticos, la reescritura opera
con  modificaciones  -leves  o  radicales-  de  las  obras  clásicas  que,  principalmente,
necesitan  suprimir  o  traducir  referencias  que  no  entiende  el  espectador  actual.  La
reescritura, por tanto, aplicada al arte escénico surge cuando un director se enamora de
un texto de naturaleza literaria -narrativa o dramática- (por ser las más recurrentes) y su
idea de escenificarlo le plantea unas necesidades. El trabajo dramatúrgico de adaptación
y versión suele surgir de esta manera. No hay reescritura sin lectura, y es esta última una
competencia habitual de los directores de escena, dramaturgos, actores y productores.
Sin  embargo,  la  gente  del  teatro  se  suele  cuestionar  si  las  adaptaciones  de  novelas
consagradas  son  más  interesantes  que  los  originales  -de  jóvenes  y  no  tan  jóvenes
dramaturgos- que, salvo contadas excepciones o “premios”, no llegan a ver sus obras
estrenadas. La reflexión sobre adaptación o dramaturgias originales plantea una elección
que  varía  según  la  época:  las  crisis  reducen  siempre  el  teatro  y,  sobre  todo,  lo
empobrecen. La reescritura y representación del canon literario-narrativo, por ejemplo,
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confirma la asistencia de un tipo de espectadores y, por tanto, asegura la compra de una
cantidad de butacas que, a priori, rentabilizan el esfuerzo de cualquier empresario que
quiera mantenerse en la profesión. No voy a entrar en valoraciones sobre la crisis del
teatro, porque considero que el teatro nunca ha estado en crisis; lo que se quiebra es la
humanidad y el  teatro no es más que el  fiel  reflejo de las crisis  del hombre en “su
ausencia o presencia”. Por eso, quizá hoy hay directores o empresarios que prefieren
adaptar a Vargas Llosa, Llamazares o Bolaño que apostar por una nueva dramaturgia
(aunque esté premiada). También el público parece sentirse más atraído por una obra al
reconocer  en  el  espectáculo  los  temas  y  argumentos  de  autores  consagrados.  Esta
tradición  de  reescritura,  al  parecer,  aporta  seguridad  al  empresario  teatral  y  al
dramaturgo desde la antigüedad. Cito, a propósito, un fragmento, al que alude Kowzan
(1992: 98), de Jean Vauquelin de la Fresnaye en su Art poétique  (publicado en 1605):
Au tragique argument pour te servir de guide
Il faut prendre Sophocle et le chaste Eurípide,
Et Sénèque Romain; et si notre échafaud
Tu veux remplir des tiens, chercher loin en te
faut
Un monde d´arguments: car tous ces derniers
âges
Tragiques ont produit mille cruelles rages.
Mais  prendre  il  en  faut  pas  les  nouveaux
arguments:
Les  vieux  servent  toujurs  de  sûrs
enseignements.
Como  afirma  el  autor,  la  tradición  dramática  se  ha  apoyado  siempre  en
argumentos  y  temas  conocidos.  Este  fragmento  evidencia  que  para  muchos  es  más
rentable y seguro reescribir una tragedia griega que estrenar dramaturgias originales en
ciertas épocas. Además, la edición de textos dramáticos pertenece a un mundo pequeño
y parece que interesa sobre todo a la gente del teatro o amantes del género.  Queda
siempre el recurso de la autogestión para estos dramaturgos y el estreno en una sala
alternativa, pero claro eso no da de comer. Los amigos “suelen ser los únicos visitantes”
y  conozco  casos  de  dramaturgos  consolidados  que  triunfan  con  sus  obras  en  el
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extranjero mientras aquí no consiguen representarlas (sin mencionar los que por causas
de precariedad se han ido de España).
Retomando el hilo, se deduce que la reescritura es una actividad que se produce
en toda traducción e interpretación escénica. Sin embargo, la operación que requiere una
adaptación  de  novela  o  relato  implica  una  transformación  superior  a  la  versión
contemporánea de un texto dramático,  salvo algunas excepciones.  Esto es porque la
transformación del texto narrativo implica una permutación de su naturaleza original. Se
aplican al texto base operaciones como la elipsis, sumario, adición, transformación y
permutación.  Este  proceso  afecta  al  original  cuyo  punto  de  vista  varía,  el  texto
dramático, sin embargo,  potencia el personaje, sustituye el pasado por el presente y el
discurso  narrativo  se  transforma  en  diálogo,  estos  cambios  principales,  junto  a  los
signos  que  intervienen  en  la  representación,  los  tiene  en  cuenta  el  adaptador.  La
dramaturgia de textos narrativos plantea, por eso, muchas dificultades hasta convertir la
obra  en  material  dramático.  Este  tipo  de  reescritura  enfrenta  al  adaptador  a  dos
exigencias:  la  primera tiene que ver con sus conocimientos sobre narratología,  y,  la
segunda incide en el profundo saber escénico que requiere toda adaptación. Solo un
especialista en la práctica teatral o un escritor que se implica en el proceso creativo del
director y los actores podrá realizar una competente reescritura de textos narrativos.
Este  es  el  sentido  de  la  dramaturgia  actual  que  implica  reescritura,  traducción,
adaptación, actualización e interpretación.
Por otra parte, la reescritura es un fenómeno que afecta a todo texto literario. La
literatura  circula  por  los  canales  culturales  de  la  sociedad  y  es  habitual  que  los
elementos  antiguos  y  tradicionales  se  mezclen  con  los  nuevos  y  adquieran  nuevas
funciones. Esta circularidad reproduce los textos, los recrea y, por esta razón, se produce
la  vinculación  entre  textos  y  sujetos  dentro  de  una  dimensión  comunicativa  e
interaccional que se denomina intertextualidad. La primera aportación al concepto tiene
origen en la estética filosófica de Mijail Bajtín (1979: 248-293): el autor afirma que
todo enunciado es  “una unidad real  de la  comunicación discursiva”  y  contiene  una
comprensión que provoca una respuesta (aunque el grado de participación sea variado).
Por tanto, se desprende que todo texto literario es original y único, en cuanto objeto
estético,  pero  está  configurado  por  toda  clase  de  enunciados  heterogéneos  y  tiene
carácter “dialógico”. El concepto bajtiniano ha sido elaborado, fundamentalmente, por
Julia Kristeva (1997: 1-9) y aplicado a la semiótica, a finales de los años 60.  La autora
define la literatura como una práctica social que aporta una cadena de “productividad”.
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El discurso literario es un acto vivo en continuo diálogo y, por tanto,  un “intertexto”
remite siempre a otros textos, cuya relación puede ser de contestación, refutación o,
incluso, plagio.  De ello,  se concluye que en todo texto literario coexisten elementos
arcaicos y nuevos y que esta noción de intertextualidad se cumple en la reescritura. Por
tanto, en la dramaturgia de textos narrativos, la versión o segundo texto se convierte en
réplica o contestación del original que lo inspira. La nueva lectura proyecta textos del
pasado y permite su recuperación, su transposición y, como contrapartida, su posible
tergiversación.
Por  último,  Gérard  Genette  (1989:  10),  cercano a  la  fuente  de  Kristeva,  sin
embargo,  es  más  restrictivo  a  la  hora  de  definir  el  concepto.  Establece  la
intertextualidad dentro de los cinco tipos de relaciones transtextuales y explica sus tres
formas de manifestación: la cita, el plagio y la alusión. 
Considero necesario  destacar  el  caso de  los  autores  que adaptan sus  propios
textos  y  los  reescriben  cambiando  su  género  literario.  Se  trata  de  escritores  con  la
facultad  de  expresarse  artísticamente  en  distintos  medios;  en  este  aspecto,  Sánchez
Noriega (2000: 27) distingue a Fernando Fernán-Gómez; así cuando el autor crea  El
viaje a ninguna parte  lo hace primero como guión radiofónico (1984) para adaptarlo
después a novela (1985) y película (1986). En este estudio se analizará a Benito Pérez
Galdós y a Miguel Delibes. Este último adapta su conocida trilogía de novelas al teatro
con gran éxito y, además, sus versiones teatrales han sido editadas. Este hecho muestra
una complicidad insólita del autor con sus lectores y se puede constatar, por ejemplo, en
las representaciones de Cinco horas con Mario: los espectadores tienen la posibilidad de
comparar  la  relación  interna  entre  los  textos  del  propio  autor,  sus  convergencias  y
divergencias. Esta faceta muestra un tipo de reescritura, en la cual, los mismos mundos
ficticios -personajes, espacio, tiempo, conflictos, etc.- se recrean y transforman en dos o
más  géneros  literarios.  Silvia  Barei  (1991:  63)  reseña  esta  relación  entre  textos  del
mismo escritor y lo ejemplifica con autores como Borges, Juan Carlos Onetti o García
Márquez. Este tipo de reescritura se denomina  intertextualidad limitada y acoge muy
bien esta categoría especial de dramaturgias. 
Finalmente,  se  asevera  que  la  reescritura,  dentro  de  la  teoría  y  la  práctica
literaria, demuestra que muchos temas e ideas se usan de forma repetida y la historia del
teatro es un claro ejemplo de esta abundante práctica. Solo es necesario retomar los
mitos y la reescritura de las tragedias griegas en cada época:  Edipo rey, de Sófocles,
cambia  de  contexto  espacio-temporal  para  ser  trasladado  a  la  actualidad  por  el
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dramaturgo chileno Benjamín Galemiri (1991) con  Edipo asesor. En cine, Pier Paolo
Pasolini hace a Edipo nacer en una familia burguesa de Lombardía en los años 20. Sin
embargo, este  trasunto biográfico del  director,  se  traslada después al  contexto de la
Grecia  antigua.  La  obra  de  Sófocles  ha  tenido  muchos  seguidores;  Jean  Anouilh
reescribe  el  mito  de  Antígona y  busca  paralelismos  históricos:  Creonte  es  Pétain  y
Antígona, la resistencia durante la ocupación alemana en Francia. Otra intertextualidad
se muestra en la dramaturgia de Griselda Gambaro con su  Antígona furiosa. Por otra
parte, el mito adopta otro molde literario con la versión narrativa de María Zambrano,
en  La tumba de Antígona,  donde la autora modifica el final y sitúa el comienzo de la
protagonista en la tumba antes de que se suicide.  No creo que sean necesarios más
ejemplos  para  demostrar  las  relaciones  de  intertextualidad.  La  literatura  es  un  arte
(como las  demás)  que implica reconocimiento de la  tradición y aporta  una revisión
constante de sí misma. Cabe aquí recordar la concepción de palimpsesto o libro circular
por parte de Borges. 
Finalmente, es necesario precisar que la reescritura abarca también el concepto
de  deconstrucción,  en  el  sentido  de  “deshacer  un  texto  fuente,  mostrando  sus
contradicciones,  sus  múltiples  lecturas  y  sus  interpretaciones  mutantes,  prestando
atención a temas, personajes, conflictos, para construir un nuevo texto teatral, utilizando
parcialmente el original”, según López Antuñano (2014: 59). Se demuestra que no todo
está dicho: la reescritura es un acto de lectura y escritura simultáneos, que plantea la
discusión, la renovación y la superación de los modelos tradicionales desde el momento
en que el artista comprende un enunciado antiguo y necesita expresar su idea intuitiva.
Eso  hace  Heiner  Müller  cuando  de/reconstruye  el  personaje  de  Hamlet  en
Hamletmachine y lo presenta con una problemática contemporánea: el nuevo contexto
llenará  de  sentido  el  material  base  y  buscará  los  paralelismos  para  responder  a  las
incógnitas de su tiempo.
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1.4. DRAMATURGIA: ORÍGENES, EVOLUCIÓN Y SU RELACIÓN CON LA      
       LITERATURA     
 
     
Toda  lectura  de  un  texto  literario,  cuya  intención  sea  la  puesta  en  escena,
requiere  de  una  primera  fase  de  análisis  e  interpretación  y,  acto  seguido,  de  una
dramaturgia,  término  sobre  el  que  se  reflexiona  a  continuación.  El  significado  y
evolución  de  las  palabras  dramaturgia, dramaturgo y  dramaturgista,  cuya  raíz  es
común, lleva a confusiones y a concepciones bastante inestables sobre la función de
cada una de ellas. El término dramaturgia tiene, según Pavis (1990: 155), origen griego
y significa “componer un drama”. Mary Luckhurst (2008: 15) relaciona, buscando una
etimología  común,  dramaturg-eo con  dramatopoi-eo:  “poner  en  forma  dramática”,
mientras dramatopoia es “composición dramática” y dramatopoios “poeta dramático”.
Ambos verbos son activos y contienen la idea de hacer o componer “poien”.
El dramaturgo es el autor de dramas y el dramaturgista  -traducción del término
alemán  “dramaturg”-  es  la  figura  del  consejero  literario  y  teatral  vinculado  a  una
compañía,  a  un  director  o  a  un  responsable  de  la  preparación  de  un  espectáculo.
Continuando con las definiciones de Pavis, el alemán distingue, a diferencia del francés
o  del  español,  dramatiker  (el  que  escribe  obras)  del  dramaturg,  antes  citado,  que
prepara su interpretación y realización escénica. Pavis señala las ocupaciones que debe
realizar la controvertida figura del dramaturgista en un teatro (1990: 161):
1-Elegir las obras a programar en función de la actualidad o de una utilidad
cualquiera.  2-Buscar  e investigar  la  documentación acerca y entorno de la  obra.
Redactar, a veces, un programa documentativo (cuidándose de no explicar todo de
antemano como sucede en algunos textos-programas. 3-Adaptar o modificar el texto
(montaje,  collage,  superposiciones/repeticiones  de  pasajes).  4-Extraer  las
articulaciones de sentido y eventualmente inscribir la interpretación en un proyecto
integral  (social,  político,  etc.).  5-Intervenir  en  el  curso  de  los  ensayos  como
observador  crítico  cuya  mirada  es  más  “fresca”  que  la  del  director,  confrontado
cotidianamente con el trabajo escénico. El dramaturgista es, pues, el primer crítico
interno del espectáculo en consideración.
La  tercera  competencia  citada  del  dramaturgista,  también  llamado  asesor
literario, según Pavis, es la de adaptar o modificar los textos para su puesta en escena.
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Su actividad está orientada a la puesta en escena del director y la compañía, aunque no
existe unanimidad a la hora de definir su papel exacto. En la actualidad esta reflexión
nos lleva a decidir con seguridad que el  dramaturgo capacitado tiene la competencia
teatral  y  los  conocimientos  literarios  para  abordar  las  tareas  del  dramaturgista.  En
cambio,  un escritor  de  novelas,  sin  preparación y práctica  en escritura  y puesta  en
escena  teatral,  necesitará  asesoramiento  para  abordar  las  competencias  citadas  por
Pavis. 
En el sentido de actividad del  dramaturgo y/o  dramaturgista  con competencia
teatral, la adaptación de textos narrativos forma parte de la práctica dramatúrgica. Pavis
la rediseña de esta manera (1990: 157):   
La dramaturgia, actividad del dramaturgista, consiste en ubicar los materiales
textuales y escénicos, extraer las significaciones complejas del texto escogiendo una
interpretación particular, y orientar el espectáculo en el sentido elegido. Dramaturgia
designa entonces el conjunto de opciones estéticas e ideológicas que el equipo de
realización, desde el director hasta el actor ha tenido que realizar. Este trabajo abarca
la elaboración y la representación de la fábula,  la elección del lugar escénico,  el
montaje, la actuación, la representación ilusionista o distanciada del espectáculo. En
resumen, la dramaturgia se pregunta cómo se disponen los materiales de la fábula en
el  espacio  textual  y  escénico,  y  según qué  temporalidad.  La  dramaturgia,  en  su
sentido  más  reciente,  tiende  pues  a  superar  el  marco  de  un  estudio  del  texto
dramático, para abarcar texto y realización escénica.
Si la literatura ha reflejado siempre cada momento histórico y los estigmas de su
tiempo de forma artística, la dramaturgia es la rama de la literatura que explica el arte de
la composición de obras teatrales. En un sentido más específico, los autores de obras
dramáticas han elaborado, en general, su propia dramaturgia y han hecho explícita con
ello su poética teatral y el tipo de teatro imperante en cada época; por ejemplo, Lope de
Vega  con  el  Arte  nuevo  de  hacer  comedias,  Corneille  en  los  Discursos,  etc.  La
preocupación de muchos autores dramáticos a lo largo de la historia ha sido aportar
reglas o normas que faciliten la composición de la obra. 
H. R. Jauss (1970) afirma que los géneros teatrales evolucionan a lo largo de la
historia y se van modificando, respondiendo o frustrando las expectativas del receptor al
seguir  o  apartarse  de la  norma en vigor.  A partir  de  la  concepción de  dramaturgia
clásica,  según Pavis (1990:159), se pueden establecer dos etapas en su evolución: la
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primera tiene en cuenta los elementos constitutivos de toda forma dramática (cerrada)
cuya estructura, desde su concepción aristotélica, tiene en cuenta para el desarrollo de la
acción el planteamiento, nudo, conflicto, clímax, desenlace, etc. Además, el concepto de
dramaturgia, en esta primera etapa, se encarga del trabajo del autor sin tener en cuenta
la puesta en escena del espectáculo.  Exceptuado el mundo antiguo, el texto dramático
no fue objeto de estudio hasta el Renacimiento. Por ello, durante los siglos XVI y XVII,
Aristóteles y Horacio fueron el referente de la tradición para la teoría de los géneros.
Aristóteles  considera  la  acción  el  ingrediente  básico  de  la  tragedia,  a  la  cual  se
subordinan  los  caracteres,  mientras  Horacio  insiste  en  la  decisiva  importancia  del
decoro “ante ciertas acciones”.
 En el Renacimiento los humanistas italianos establecen la división tripartita de
los géneros, llevada a cabo por Minturno en 1564, y la  codificación de las tres unidades
(establecidas por A. Segni y Maggi), elevadas a la categoría de ley, en 1570, por  L.
Castelvetro,  como  afirman  García  Berrio  y  Huerta  Calvo  (1999:  114-116).  La
insistencia horaciana en el decoro atenuó la trascendental importancia concedida por
Aristóteles  a  la  acción y ejerció un enorme influjo sobre la  tragedia del  clasicismo
francés, obviando el conflicto directo y llenando los dramas de excesiva retórica. Así,
Racine y Corneille evitaban las acciones indecorosas hasta que, en 1740, un dramaturgo
francés, Gresset, introdujo un crimen en escena, ejemplo seguido por Voltaire.
La segunda etapa tiene en cuenta el  texto original y sus modos escénicos de
representación.  Pavis  considera  el  sentido  brechtiano  y  posbrechtiano  como  la
ampliación del concepto de dramaturgia. Considera la estructura a la vez ideológica y
formal de la obra. Por ello, tiene en cuenta el vínculo de una forma y un contenido en el
sentido en que Rousset (1962: I) define el arte “… que reside en esa solidaridad de un
universo mental y de una construcción sensible,  de una visión y de una forma”. La
dramaturgia  épica  de  Bertolt  Brecht  es  una  nueva  forma  teatral  que  utiliza  el
procedimiento de distancia narrativa y de comentario para mostrar mejor la realidad  y
contribuir con el espectáculo a la transformación social, según Pavis (1990: 156-157). 
La  evolución  de  la  dramaturgia  en  la  historia  de  la  literatura  explora  la
articulación de una forma teatral y un contenido ideológico. El teatro épico, por ejemplo,
supone una forma de dramaturgia abierta que muestra al espectador la escena racional y
directa. Este teatro reclama un ser humano suficientemente preparado para valorar los
posibles desenlaces del espectáculo y la realidad social. Szondi (1956: 75) reflexiona
sobre la contradicción del teatro europeo de finales del siglo XIX; para él, el diálogo es
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una  forma teatral  caduca  cuando  en  la  sociedad  y  el  mundo  ya  no  hay diálogo  ni
intercambio posible. Por ello, Brecht condena el ilusionismo de la dramaturgia cerrada
y la identificación aristotélica.  
Por otra parte, el drama es el género teatral que representa el punto de partida
para  la  evolución  de  la  moderna  dramaturgia;  como  señala  Pavis  (1990:  149),  se
transforma en un género particular del teatro, que sintetiza y deriva de la tragedia y la
comedia  clásica.  En  el  siglo  XVIII  fue  el  nuevo  género  teatral,  que  reflejaba  las
desigualdades sociales que la burguesía estaba generando. Este género serio, impulsado
por  la  ilustración,  supuso  la  renovación  de  la  dramaturgia  hasta  el  naturalismo.
Dramaturgos, estudiosos y críticos comienzan a reflexionar, de nuevo sobre el hecho
teatral y su escritura. Diderot aconsejaba el drama como fenómeno teatral para instruir a
la  sociedad  en  el  plano  moral  en  La  paradoja  del  comediante;  sus  planteamientos
enraízan en el propio arte del actor.  Históricamente, se considera primer dramaturgista
oficial a Gothold Lessing seguido de Harley Granville Barker, Bertolt Brecht, Kenneth
Tynan,  etc.  La  búsqueda  de  definiciones  viables  sobre  la  praxis  dramatúrgica  y  las
funciones  del  dramaturgista han  constituido  una  preocupación  particular  entre  los
teóricos y profesionales del teatro europeo desde Brecht; también se ha vuelto cada vez
más esencial para los norteamericanos desde los años sesenta.
El punto de referencia para la historia oficial de la dramaturgia es la contratación
de Lessing por el Teatro de Hamburgo, en 1767; su trabajo experimental fue pionero en
la teoría y práctica teatrales de toda Alemania. En el siglo XVIII aparecieron ya los
primeros escritos de reflexión sobre el hecho teatral, que trascienden el plano del simple
análisis literario;  por ejemplo, El teatro cómico, de Goldoni, los opúsculos de Garrick,
los prólogos de Beaumarchais, etc. El propio Lessing es un ilustrado y desarrolla su
programa a partir de la base de “la misión moral del teatro”. Elabora su concepción
teatral con la relectura de Aristóteles y modifica el concepto de “catarsis” que ahora se
ve como transformación de las pasiones en disposiciones virtuosas. El autor denuncia el
carácter elitista y la moral feudal de los espectáculos barrocos y, sin embargo, reivindica
la grandeza de Shakespeare. Por otra parte, Lessing reformula la teoría de la tragedia y
la comedia y se opone a las formulaciones del neoclasicismo francés. En el campo de la
interpretación  actoral  desarrolla  y  sigue  las  concepciones  elaboradas  por  Diderot,
Gottsched, Riccoboni, entre otros.
La  aportación  más  novedosa  del  autor,  en  sus  años  de  director  del
Nattionaltheater, es su labor como primer dramaturgista: consejero y asesor de las obras
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dramáticas. Lessing analiza “desde dentro” el proceso creativo del teatro: conoce los
ensayos,  las dudas y experimentaciones de cada espectáculo; por ello,  el  texto de la
Dramaturgia  de  Hamburgo refleja  sus  consideraciones  sobre  la  representación,  el
repertorio  de  obras,  la  crítica,  la  puesta  en escena,  la  interpretación.  Es  importante,
reseñar que fue el impulsor de la “crítica teatral  interiorizada” que ha tenido respetables
seguidores hasta hoy.  Este libro es fundamental y pionero en la concepción  del análisis
y la práctica dramatúrgica. Tuvo mucha difusión en Alemania y, sin embargo, en España
su llegada  ha  sido  tardía.  Su  publicación  se debe  a  la  traducción de  un germanista
catalán, Feliu Formosa y a la edición en 1987 de L´Institut dell Teatre de Barcelona. 
 Finalmente,  Lessing admite  la  confusión de los  géneros,  pues el  hibridismo
enriquece  la  obra  literaria.  La  Dramaturgia  de  Hamburgo  representa  un  punto  de
inflexión  en  la  historia  del   teatro.  En  ella  formuló  dos  principios  fundamentales:
primero, que el drama debe tener validez social y tratar de gentes cuya posición y cuyas
vidas sean comprensibles para el gran público; segundo, que las leyes de la técnica son
psicológicas y sólo pueden ser comprendidas penetrando en la mente del dramaturgo.
Lessing  reinterpreta  Aristóteles  y  libera  la  escena  alemana  del  yugo  del  clasicismo
francés. Aristóteles considera la fábula como la base de la tragedia, pues es la forma de
una historia elaborada de tal suerte para el dramaturgo que una acción parece provocar
la  siguiente.  Todas  ellas  tratan  de  provocar  lo  que  Aristóteles  denomina  “temor  y
compasión”,  logrando  así  la  catarsis  del  público. Lessing  afirma  que  el  temor  del
público es el  temor por nosotros mismos,  originado en nuestra  identificación con la
persona que sufre en la escena, como afirma F. Wagner (1974: 147-151).         
En el  siglo  XIX,  el  Prólogo  a  Crommwell  de Víctor  Hugo (1827)  aporta  el
primer  código  del  romanticismo en  Francia  y  supone  la  ruptura  de  la  construcción
dramática tradicional y neoclásica. El autor alude al teatro como la forma más adecuada
para mostrar (mediante su poesía) las tensiones de la vida y es la vía que conduce a la
síntesis de la realidad social y la naturaleza. Víctor Hugo enriquece la teoría dramática
con su concepción sobre lo grotesco. El autor ensalza el drama por encima de los otros
géneros y habla las tres edades de la poesía cada una de las cuales corresponde a una
época de la sociedad: los tiempos primitivos son líricos, los tiempos antiguos épicos y
los  modernos  dramáticos.  El  drama une las  cualidades  opuestas  de  lo  sublime y lo
grotesco, que ensalzan los románticos, y representa la poesía completa. Por otra parte,
los  románticos  se  inclinaron por  Shakespeare,  Schiller  y  el  drama histórico,  género
particular que les permitía conciliar mejor la individualidad del héroe con su mundo
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social.  Sin  embargo,  la  mezcla  de  géneros  es  revitalizadora  y  positiva  en  el
Romanticismo. La idea de que el verdadero genio escapa a cualquier clasificación y de
que el creador no sigue moldes ni corrientes sino que los crea, es natural para un teatro
que se resiste a ser etiquetado. 
El teatro romántico en España se caracteriza por un notorio afán de transgresión,
que explica la mezcla de lo trágico y lo cómico, el verso y la prosa, y el abandono de las
tres unidades. La acción es tan dinámica que requiere un constante cambio de espacio y,
por consiguiente, el devenir del tiempo. Las acotaciones aumentan al complicarse la
acción dramática  y la  anagnórisis  se  produce  al  final  del  drama tras  un cúmulo de
desgracias.  Es  el  final  de  los  corrales  de  comedias  y  la  moda  imperante  de  las
representaciones a la italiana; los temas tratan el amor imposible con fondo histórico o
de leyenda y las representaciones escénicas cuentan con nuevos efectos: los telares (que
facilitan  los  cambios  rápidos).  Mariano  José  de  Larra  también  reflexiona  en  sus
artículos  sobre  teatro  y  sociedad:  como  neoclásico,  solicita  la  presencia  de  un
espectador culto y reclama la verdad como única preceptiva; también reprocha a los
actores  su  falta  de  estudios  y  una  técnica  anticuada.  En  1830  se  inaugura  el  Real
Conservatorio de Música, que será el primer paso hacia la consolidación de los estudios
de Arte  Dramático.  La interpretación requiere una mayor naturalidad a partir  de las
enseñanzas del maestro Talma en Francia. 
En  estos  años  de  transición  al  Naturalismo,  Europa  mira  a  Francia,  la  gran
avanzada, tras la publicación en 1857 de la primera novela realista, Madame Bovary. A
partir de la segunda mitad del XIX, surgen las nuevas tendencias literarias: naturalismo
y realismo. El teatro llegó con retraso respecto a la novela. Émile Zola (1881) aplica
todas sus ideas para el nuevo teatro en su artículo “El naturalismo en el teatro”, donde
insiste, sobre todo, en la veracidad del decorado, el vestuario y los accesorios. Su error
fue aplicar los mismos postulados de la novela al teatro, pues la caracterización de los
personajes y las acotaciones sobre el decorado no pueden suplir las digresiones extensas
y las descripciones. En París, las adaptaciones de relatos a escena no tuvieron éxito,
excepto La taberna, de Zola; en cambio, André Antoine sí supo aplicar el naturalismo al
teatro y aportó grandes avances a la interpretación actoral como el concepto de “cuarta
pared”, la escritura y estreno de nuevas obras o la labor de conjunto de la compañía
teatral; en 1887 inauguró su Théâtre-Libre en la sala del Eliseo, de Montmartre.
Mientras, en Alemania, el duque Jorge II en Meininger persiguió otro tipo de
naturalismo al  de  Zola:  buscaba  la  fidelidad  histórica  y  la  verdad  absoluta  en  ella,
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interesándose,  para  lograrlo,  por  los  dramaturgos  alemanes  contemporáneos  y  los
inéditos como los nórdicos Björson y Ibsen. Estos dos dramaturgos postulan un teatro
de denuncia de la hipocresía social, defienden la autenticidad y abanderan a los sectores
más débiles, como la mujer en ese momento; las obras del noruego Ibsen fueron un
modelo  de  composición  dramática  en  Europa,  destacan,  también  como dramaturgos
Chéjov, Strindberg y el irlandés Wilde. 
En Rusia  operaban dos  corrientes literarias  en la  segunda mitad del  XIX: el
romanticismo y el realismo. Pushkin es el escritor romántico destacado por Constantin
Stanislavski, su significación literaria es señalada por dos de las obras escogidas por el
director:  Mozart y Salieri y  El caballero miserable.  Sin embargo, los autores realistas
cimentaron  su  sistema interpretativo  y  sus  puestas  en  escena.  En  ese  momento  era
importante retratar la sociedad rusa (como sabía hacer Ostrovski) y crear puestas en
escena realistas. Stanislavski contempló las representaciones de los Meininger en su gira
y,  fruto  de  sus  observaciones  desde  sus  inicios  como  actor  y  director,  creó  una
metodología que ahonda en las leyes ocultas del proceso creador. 
Tras la segunda guerra mundial surge una necesidad manifiesta de movimientos
contrarios al sistema capitalista. El desencanto, la pérdida de valores y de un sistema
filosófico coherente llevan a Friedrich Dürrenmatt (1955) a afirmar que la tragedia ya
no es adecuada ni representativa de nuestra época; sin embargo, la comedia es la única
que muestra lo ridículo que se ha vuelto el mundo y lo grotesco del hombre. Alfred
Jarry sienta, con Ubú Rey, el precedente de la ilógica del absurdo y el surrealismo, entre
otros movimientos. A partir de la segunda mitad del siglo XX, la segunda vía de los
investigadores y creadores teatrales surge por la imperiosa necesidad de buscar nexos
entre lo oriental y lo europeo. Ponderan la expresión individual y la participación social,
el  concepto  de  micro-comunidad.  El  lenguaje  teatral  evoluciona  en  una  línea
intercultural y de intercambio en las producciones europeas: la dramaturgia no se limita
a una realidad autosuficiente y literaria sino que se convierte en una operación paralela a
la  naturaleza  y  trabajo  del  actor.  Tras  la  aportación  introspectiva  del  método
Stanislavski, el teatro  busca descubrir otras posibilidades y vías de desarrollo vocales y
corporales con vistas a su empleo artístico.  El enfoque semiótico incluye al actor como
productor de signos y sentidos que interviene en la escritura del texto escénico.
Otro  rasgo  destacado  es  la  corriente  antropológica  del  estudio  del
comportamiento humano y las formas originarias de su expresión cultural.  Surge un
teatro diferente al comercial y al de las instituciones, un teatro alternativo con menos
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medios pero con una gran necesidad de experimentación por parte de los creadores.
Latinoamérica  experimenta,  a  partir  de  los  años  50,  un  florecimiento  teatral  con la
llegada de los grandes renovadores del teatro mundial: por ejemplo, en México, con las
teorías de Stanislavski, Meyerhold, Brecht, el teatro realista norteamericano, las teorías
de Artaud, Jodorowsky y el teatro Pánico, entre otros, que proponen una confrontación
entre lo nacional y lo “otro”. 
Los años 70 y 80 se caracterizan en Europa  por el teatro grupal, antropológico,
intercultural y la noción de trabajo a largo plazo en una atmósfera de anonimato. Jerzy
Grotowski,  influido por Artaud y el  teatro oriental,  desarrolla  una técnica que debe
mucho a Stanislavski: propugna una vuelta al teatro ritual de los mitos y arquetipos,
centrado en el trabajo del actor y su relación con el espectador como una ceremonia
litúrgica.  El  otro  renovador  es  Eugenio  Barba;  tras  su  primer  viaje  a  la  India  para
descubrir  el  kathakali,  volvió  a  Polonia,  junto  a  Grotowski,  para  incorporar  los
ejercicios a su teatro laboratorio. Buscó apoyo por toda Europa para financiar el trabajo
que hacían porque Grotowski empezaba a ser mal visto por las autoridades. En Oslo
fundó el Odin Teatre; este creador denomina Tercer Teatro a este tipo de grupos a partir
de sus encuentros con Latinoamérica. La pre-expresividad es el concepto básico, que
constituye el nivel “biológico” del teatro, y vincula a los actores de todos los tiempos y
culturas. Por otra parte, Peter Brook (1973) convierte un viejo teatro quemado de París,
Le Bouffes du Nord,  en sede de sus trabajos y funda un Centro Internacional para las
Creaciones Teatrales. Este director defiende desde entonces la regeneración constante y
auténtica del teatro en cada uno de sus espectáculos y su ideario y el recurso de lo
mínimo queda recogido en su famoso libro, El espacio vacío. 
A mediados del  siglo XX, se comienzan a  sentar  las  bases  en España de la
moderna  dramaturgia.  Los  creadores  escénicos  volvieron  a  arriesgar,  como  en  las
vanguardias de principios de siglo, en lo político y a  innovar frente al régimen  de la
dictadura que imperaba en los años 60 y parte de los 70 y esos lenguajes renovadores
tuvieron auge y consolidación en los años ochenta y noventa. Aunque, por desgracia, en
este país, como explica Guillermo Heras, se ha vuelto al teatro comercial e institucional
y parece que no se ha evolucionado, tras el éxito de los años ochenta, salvo las pocas
compañías experimentales consagradas (2000: 31):  
Las búsquedas rigurosas en el  territorio del  teatro contemporáneo suelen ser
contempladas  como  una  extravagancia  más  o  menos  valiosa,  nunca  específica,
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reducto o reserva india para profesionales que no quieren ver solo en la bondad de la
taquilla  una  santa  beneficiadora  de  oropeles  y  prestigios.  Estos  profesionales
deberían  ser  considerados  como  una  parte  más  de  una  geografía  artística  y
productiva, absolutamente necesaria para consolidar una escena democrática, abierta,
libre, vigorosa y plural, y no, como a veces se les trata, como una parte prescindible
y molesta. Quizás sea porque si el teatro va bien con los musicales made in USA,
¿para qué viene nadie a inventar cuestiones que sólo interesan a una minoría? (…).
 
En este tiempo vuelve a proliferar el escritor más familiarizado con el teatro e
incluso los autores que compaginan su actividad con la dirección escénica (no conviene
olvidar que los autores griegos eran directores y actores de sus propias obras, en muchos
casos). Esta  especificidad del arte escénico se produce, entre otros factores, gracias a
tres principales referentes, según  Eduardo Pérez-Rasilla (2008: 220): la revista Primer
Acto -auspiciada por José Monleón,  a  la  que se incorporaron importantes críticos  y
dramaturgos-, el  despegue del teatro universitario y el  establecimiento de la Escuela
Superior  de  Arte  Dramático.  El  teatro  universitario,  libre  de  las  ataduras  del  teatro
comercial o público, procede a la renovación,  recuperación de textos y relectura de los
clásicos. En este sentido, se recurre a las versiones y adaptaciones para dar una visión y
ofrecer  una  lectura  contemporánea  intencionada  y  de  rigurosa  elaboración  o
escenificación. Por citar un ejemplo, es emblemática la versión y dirección de Alberto
Castilla de Fuente Ovejuna, de Lope de Vega (1965). Esa misma libertad pasó también
al  teatro  independiente,  tomando  como  referencia  a  Stanislavski,  Brecht,  Artaud,
Grotowski y también la farsa y el esperpento de Valle-Inclán. 
La  larga  dictadura  franquista  había  propiciado  el  retraso  de  la  recepción  en
España  de  las  aportaciones  de  Brecht  y  la  regeneración  del  teatro  europeo  tras  la
Segunda Guerra Mundial. Sin embargo, la democracia facilitó en España la creación de
nuevas instituciones teatrales como el Centro Dramático Nacional, el de Documentación
Teatral, las Jornadas de Teatro Clásico de Almagro, que serían el germen del conocido
festival, el Centro Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas y la CNTC. Esta última
inaugura, bajo la dirección de Adolfo Marsillach, un nuevo repertorio de los clásicos
que, desde el principio, cuenta con la figura del dramaturgista o asesor literario para las
versiones de las obras escenificadas por la compañía. A la manera de Brecht, Marsillach
recurrió a más dramaturgistas, que impulsaron las publicaciones de la CNTC. En la
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década de los ochenta comienza la descentralización teatral y la creación de centros
dramáticos autonómicos; la mayoría llevan implícito un concepto dramatúrgico.
En cuanto a los nuevos planes de estudios de las Escuelas Superiores de Arte
Dramático,  que  entraron  en  vigor  en  1992,  es  importante  el  reconocimiento  del
recorrido  de  Dramaturgia  dentro  de  la  especialidad  de  Dirección  de  Escena  y
Dramaturgia. Entre los profesores  figuran nombres como Juan Antonio Hormigón, José
Luis  Alonso  de  Santos,  Ricardo  Doménech,  Miguel  Medina  Vicario,  etc.,  con  una
significativa  obra  teórica  al  respecto.  En  el  Institut  del  Teatre destacan  también
profesores como Joan Casas, Jaume Melendres o José Sanchis Sinisterra, autores, a su
vez,  con importantes trabajos sobre la cuestión.
Otro  aspecto  a  destacar  es  la  profesionalización  en  España  de  la  figura  del
director  de escena.  Juan Antonio Hormigón (2000:  34-35)  ha afirmado,  en diversas
ocasiones, el difícil camino que atravesó hasta ser una profesión reconocida en este país.
La  creación  de  la  especialidad  de  Dirección  de  Escena  en  los  estudios  de  Arte
Dramático transformó una situación ambigua que distinguía dos perfiles entre los que se
consideraban directores: los que eran profesionales y los que así se autodenominaban,
aunque  carecieran  de  formación  para  ello.  La  Asociación  de  Directores  de  Escena
creada, en España en 1982, apoyó esta propuesta hasta que se hizo realidad. El arte del
director  de  escena  consiste  en  relatar  una historia  utilizando los  recursos  propios  y
específicos  de  la  teatralidad.  Para  ello,  debe  dominar  las  técnicas  literarias,
interpretativas, rítmico-dinámicas, plástico-visuales, sonoras, etc., con una orientación
estética y una coherencia que aporte un sentido profundo a la práctica teatral. Por esta
razón, el director de escena, como el dramaturgo, no puede dejar nada al azar en sus
creaciones.  La escritura y puesta  en escena requieren una metodología rigurosa que
justifique coherentemente cada opción elegida; y ésta, a su vez, debe estar articulada de
tal forma que sea la expresión consecuente de la estética y el punto de vista favorecido
(sin arbitrariedad) por todo el equipo del espectáculo teatral. 
En estos años de evolución artística y profesional conviene destacar, dentro de la
labor investigadora y renovadora del dramaturgo y director de escena, al fundador de la
sala Beckett y del grupo Teatro Fronterizo en 1977. Me refiero a José Sanchis Sinisterra,
dedicado  desde  entonces  a  explorar  de  forma  teórica  y  práctica  los  límites  de  la
teatralidad, tratando de indagar, desde la escritura y la creación, los problemas teóricos
de la dramaturgia y manipulando textualmente una obra literaria no dramática hasta
ubicarla en los códigos puramente teatrales (convertir, por ejemplo, una novela en texto
42
dramático y representación teatral). De la dramaturgia de textos narrativos se hablará
más tarde, pero lo importante es ser conscientes de la ambigüedad constitutiva del texto
teatral que, a diferencia de los otros géneros literarios, no es tan autosuficiente, ya  que
en realidad es un pretexto para la representación. Se ha de adecuar, por tanto, a los
múltiples códigos que rigen la teatralidad. A pesar de las innovaciones más recientes, la
historia  del  teatro  se  caracteriza  por  su  resistencia  a  la  experimentación.  Sanchis
Sinisterra  (2002:  186-187)  afirma  que  el  teatro  es  el  rezagado  de  las  grandes
revoluciones  estéticas  de  nuestro  siglo,  aquel  que  más  inercia  y  conservadurismo
manifiesta respecto de la tradición.  
A principios del XX, la adaptación de novelas cobra importancia para los autores
dramáticos y directores, quizá por otro nuevo factor: el cine. Yves Lavandier (2003:
483-489) destaca los fracasos artísticos y comerciales, por el empeño de adaptar obras
maestras de la literatura que no tienen buen resultado como dramaturgias. El guionista
afirma que los franceses son los mayores especialistas en adaptar obras literarias al cine,
en concreto novelas, mientras los americanos son maestros adaptando obras dramáticas
de  Eugène  O`Neill,  Arthur  Miller,  etc.  El  aumento  progresivo  en  la  producción
cinematográfica  hace  que  los  guionistas  y  productores  busquen  temas  originales  en
novelas, cuentos, historias, mitos, etc., que les aseguren una buena recepción por parte
de los espectadores. Sin embargo, el teatro, antes que el cine, adaptaba textos literarios.
La adaptación teatral  se debe, en parte, a la consideración  de la dramaturgia  como una
rama de la literatura. El teatro siempre ha utilizado materiales de origen narrativo para
la constitución de sus textos. Sanchis Sinisterra (2003: 17-19) afirma, al respecto, que
exponer consiste en relatar oralmente los acontecimientos en lugar de mostrarlos. En
Europa, la exposición literaria del drama se remonta al siglo VI a. C., cuando la poesía
épica y la dramática estaban estrechamente relacionadas. En la Grecia clásica y pre-
clásica los textos dramáticos eran adaptaciones de relatos de trasmisión oral: los mitos
originaron los temas y las tramas de la tragedia. Aristóteles afirma en la Poética que esta
surge  a  partir  del  ditirambo  (canto  en  honor  a  Dionisos,  cuya  gestación  son  las
procesiones  de  coros).  Esquilo  fue,  según la  tradición,   el  primero  en  introducir  el
segundo actor en la tragedia; esta ha sido la herramienta fundamental en la evolución de
la escritura dramática. Así, el teatro empezó a mostrar acciones en lugar de narrarlas y,
la dramaturgia se independizó de la literatura oral.
La tragedia se nutre del mundo épico y se basa en temas míticos como el ciclo
heroico de Las bacantes, de Eurípides, basado en el culto dionisíaco, el ciclo tebano o el
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troyano. Ocurre lo mismo en gran parte del teatro europeo medieval que no es sino la
dramatización de textos bíblicos del Antiguo y Nuevo Testamento. Los narradores de
historias escritas (los novellieri) en el Renacimiento italiano fueron suministradores de
tramas y argumentos para gran parte del teatro europeo de esa época y del Barroco,
además de los mitos recopilados por Ovidio en sus Metamorfosis.
Se deduce, finalmente, que es connatural a la historia del teatro la adaptación de
textos no dramáticos como  también lo es la reescritura en cada época de las mismas
fábulas,  temas  o personajes  (Fedra,  Antígona,  Electra,  Edipo,  don Juan o Fausto)  y
ambas  operaciones  conforman,  a  su  vez,  la  dramaturgia  actual.  Sin  embargo,  es
necesario  destacar  que  se  trata  de  especializaciones  distintas,  hay  novelistas  sin
competencia para adaptar sus obras al teatro o para escribir obras dramáticas, es el caso
de  Kafka,  Proust  y  otros  autores.  Lo  mismo  ocurre  con  muchos  dramaturgos,  son
excepcionales los casos de autores literarios que han dominado los dos géneros con
éxito, aunque los ha habido siempre: Luigi Pirandello, es un ejemplo. Lo reseñable es
que  la  literatura  y  la  dramaturgia  utilizan  técnicas  diversas,  como  se  verá,  aunque
compartan rasgos comunes y se complementen. 
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1.5. EL GÉNERO TEATRAL COMO OBRA LITERARIA DERIVADA
           
                     1.5.1. El tema  “inspirado en, tomado de o basado en”
Al tener en cuenta todas las interdependencias posibles, analogías o semejanzas
entre literatura y teatro, se puede constatar que cada obra deriva de algo anterior y nada
es  puramente  original.  Todo  texto  procede,  consciente  o  inconscientemente,  como
afirma García May, de otros que le preceden. El escritor se expresa porque lee, escucha,
mira o recibe.  
Todo  el  material  literario  alimenta  la  imaginación  creadora  y  estimula  la
experiencia de vida para volcarlo en un nuevo texto.  Christopher  Vogler (2002:  31)
remite a la sencilla idea de que “todas las historias están compuestas por unos pocos
elementos estructurales que encontramos en los mitos universales, los cuentos de hadas,
las películas, los sueños”. El autor reflexiona sobre las herramientas de la narración
antigua, que utilizadas con sabiduría aportan un material inmejorable para el creador
moderno. La lectura, en primer lugar, se convierte en un modus vivendi y lo que provoca
en nosotros son múltiples preguntas: ¿de donde nacen las historias?, ¿qué nos dicen de
nosotros mismos?, ¿qué discurso utilizan?, ¿qué normas rigen su estructura?, ¿por qué
las necesitamos?, etc. se convierte, por tanto,  en un estímulo único para la creación
literaria.  Vogler  utilizó,  la  idea  de  Campbell  respecto  al  viaje  del  héroe, para
comprender y analizar la repetición de ciertos esquemas básicos en las historias de las
películas de la industria cinematográfica. Esta herramienta sirve al narrador de historias
para  adaptar  con  buen  criterio  los  mismos  mitos  con  las  cualidades  propias  de  su
cultura, geografía, sociedad, etc., de su región  particular.
El escritor acumula las ideas en su memoria en una especie de almacén que,
según García May, el creativo debe organizar y reciclar. La idea de la originalidad, tan
importante, en ciertos aspectos del arte del siglo XX, resulta risible. Por ello, afirma que
un escritor maduro ya ha fundido en su propio discurso las fuentes de inspiración y sus
referentes  literarios;  rasgo que le  diferencia  del  joven,  que necesita  exteriorizar  sus
modelos  para  testimoniar  y  considerarse  en  el  camino  hacia  los  consagrados.  Sin
embargo,  el  proceso  por  el  que  una  obra  deviene  en  otra  (versión,  transposición,
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variación,  recreación,  comentario,  inspiración,  etc.)  tiene  una  larga  tradición  en  la
historia de la cultura.  José Luis Sánchez Noriega (2000:  23-24) denomina “trasvase
cultural”  a  toda  creación (pictórica,  operística,  fílmica,  novelística,  teatral,  etc.)  que
nace de un texto previo y propone una clasificación de los siguientes trasvases: a) del
teatro al teatro, b) de la novela al teatro, c) de la novela a la serie televisiva, d) del teatro
a la televisión, e) del cine a la novela, f) del cine al teatro, g) del cine a la televisión, h)
de la televisión al cine, i) del cine al cine, j) de la novela al musical o la ópera, k) de la
novela al ballet musical, l) del teatro al ballet musical, m) del ballet musical al cine, n)
del teatro musical al cine, ñ) de la historieta gráfica a la televisión y/o al cine, o) de la
pintura a la música, p) de la novela o el cuento al dibujo animado, q) de la película al
dibujo animado. Y, además distingue los trasvases -que dan lugar a una obra nueva- de
las adaptaciones que se basan en una obra original. 
Es  preciso  definir  entonces  qué  se  entiende  sobre  el  “tema tomado de” que
incluye  y  alude  a  expresiones  que  amplían  la  ambigüedad  terminológica  sobre  la
adaptación  como  “inspirado  en”  o  “basado  en”. Tadeusz  Kowzan  (1992:  80-82)
distingue claramente dos tipos de fenómenos aludiendo al tema; por una parte, existe la
semejanza  o  analogía,  la  reminiscencia  y  la  coincidencia.  Por  otra,  en  cambio,  la
influencia efectiva, la imitación o el préstamo. Ambos extremos han de estar claramente
diferenciados  para  limitar  la  definición;  una  cosa  es  encontrar  rasgos  semejantes  o
influencias genéricas supuestas y, otra, es ilustrar y ejemplificar los casos en que una
obra dramática deriva claramente de otra obra literaria.  El autor se propuso, por ello,
comparar los dos ámbitos de creación, la literatura y el espectáculo desde tres tipos de
relaciones: estéticas,  temáticas y semiológicas.  El  “tema tomado de”  otra obra tiene
relación con el teórico ruso, B. V. Tomachevski (1965: 268), que definió las nociones de
tema, fábula, sujeto, motivo, situación y personaje (o héroe). Su distinción entre fábula
y trama se basan en la siguiente consideración: la fábula, es lo que efectivamente ha
ocurrido y la trama la manera en que el lector ha tenido conocimiento de ello. 
El autor, a su vez, establece y define qué se entiende por tema tomado de otra
obra.  Para ello,  afirma que los  dramaturgos de todas  las épocas  se  han inspirado o
basado en fuentes temáticas como la literatura, los mitos, las leyendas y la historia, entre
otras. El teatro ha evolucionado en la historia de la literatura dramática adaptando o
imitando toda creación verbal dotada de afabulación. Las fuentes pueden ser escritas u
orales, así, las leyendas populares, cantos épicos y fábulas, antes de ser transcritas a
papel, sirvieron como punto de partida a los espectáculos. 
46
Por otra parte, Kowzan añade la dificultad de distinguir entre historia, mito o
leyenda y literatura respecto de la historia sagrada o la mitología,  en los albores de
cualquier civilización. Dentro de las fuentes históricas distingue una gran diversidad:
crónicas,  memorias,  obras  de  historiadores,  biografías,  hagiografías,  obras  de
historiadores, recortes de prensa, documentos, etc. Y especifica las fuentes  propiamente
literarias  a las  que recurren los  dramaturgos,  que abarcan todos los  géneros:  poesía
épica, novela, novela corta, cuento, drama, diálogo libresco, fábula y poesía lírica. Otro
fenómeno de  derivación temática es el de ciertos autores que con  sus propias obras
literarias  proporcionan los temas para sus obras dramáticas. En este segundo apartado
se incluiría el “tema tomado de” otra obra, dentro del cual aparecen las obras dramáticas
creadas o “derivadas” conscientemente por su autor a partir de una obra anterior. Habría
que añadir que el empleo de la fórmula queda limitada a la afabulación del sujeto o
personaje principal.
Los estudios literarios,  críticos y comparatistas tienen en cuenta todo tipo de
interdependencias, semejanzas, causalidades e incluso imitaciones conscientes o no o,
mejor dicho, préstamos entre obras en la historia de la literatura. Aunque hay épocas,
como  la  antigüedad  clásica,  donde  la  pérdida  de  textos  conservados  hace  a  los
historiadores y filólogos fundar sus hipótesis a partir de fragmentos o incluso títulos. 
Se  deduce,  en  este  sentido,  que  en  la  adaptación teatral  de  textos  literarios
-específicamente, de carácter  narrativos- se cumplen directamente dos de los tipos de
relaciones de transtextualidad literaria definidas por Gérard Genette (1989:10-19). En
primer lugar, la hipertextualidad, relación concebida como “toda relación que une un
texto B (que llamaré hipertexto) a un texto anterior A (al que llamaré hipotexto) en el
que se injerta de una manera que no es la del comentario”. Genette la explica poniendo
como ejemplo de hipotexto la Odisea, de Homero, de donde surgen dos hipertextos o
textos derivados con diversas transformaciones: Eneida, de Virgilio, y, Ulises, de James
Joyce. En la obra de Joyce, la transformación se origina en la transposición de la acción
al Dublín del siglo XX. El caso de la Eneida es más complejo, pero lo destacable es la
influencia  o  imitación  formal  y  temática  de  Homero.  En  la  literatura  dramática  se
muestran  ambos  casos  de  hipertextualidad  continuamente.  Pero  es  en  la  adaptación
teatral de textos literarios, específicamente narrativos, donde se cumple claramente: la
transformación de un género a otro, la visión y lectura actualizada del dramaturgo así
como la inspiración e imitación de un hipotexto. Toda  adaptación teatral requiere una
transformación  directa,  fidedigna  o  pervertida,  del  texto  base.  El  hipertexto  es,  por
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tanto,  toda  obra  derivada de  un  texto  anterior,  ya  sea  por  transformación  simple,
compleja, indirecta o imitación. Genette define la hipertextualidad como “un aspecto
universal de la literariedad: no hay obra literaria que en algún grado y según las lecturas,
no evoque otra, y en este sentido, todas las obras son hipertextuales”. 
Finalmente,  el  segundo  tipo  sería  la  intertextualidad, descrita  en  el  capítulo
sobre reescritura. La definición concreta de Genette es:  “una relación de copresencia
entre dos o más textos”.  Aplicada a la adaptación teatral, se cumple objetivamente en
los casos de incorporación, montaje o  collage de textos externos. Esta copresencia de
varios  textos  puede ser  del  dramaturgo del  hipertexto,  del  autor  del  original  y/o  de
autores contemporáneos a él. 
1.5.2. Historia de la derivación teatral
 
Pretendo hacer una revisión de las obras españolas derivadas más destacadas en
cada  época,  y,  en  concreto,  las  que  adaptan  fuentes  narrativas;  partiendo  de  la
exposición que, en su momento, hizo Tadeusz Kowzan sobre los veintisiete siglos de
teatro  europeo  (1992:  82-147).  En  primer  lugar,  conviene  recordar  que  el  texto
dramático en Occidente tiene sus orígenes en el teatro griego, aunque no resulta fácil
precisar con rigor las fuentes y géneros teatrales desde su configuración en Grecia. El
autor  define  la  frecuencia  en  cada  época  de  obras  derivadas en  muchos  casos,  el
carácter de sus fuentes en otros  y el grado de originalidad. El teatro griego proviene de
la  adaptación  de  mitos  preexistentes,  la  interrelación  entre  oralidad  y  escritura  es
indudable  en  el  mundo antiguo.  Se sabe  que los  mitos  griegos existían  antes  de la
introducción de la escritura. En primer término, entre las formas pre-teatrales del texto
dramático, los coros -formados por siete, cincuenta o cien personas- asociaban el canto,
la música instrumental y el baile como manifestación artística y ritual. En la Ilíada, de
Homero, se menciona esta tradición cultivada al parecer, en especial, por los Dorios a
partir del siglo VII a. C. Los temas míticos eran cantados en estos poemas épicos. Es
preciso  destacar,  por  ejemplo  a  Terpandro,  creador  de  la  composición  denominada
nomo, cuyo texto era un fragmento de Homero. También a Estesícoro, cuyos temas de
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amor,  basados  al  parecer  en  mitos  heroicos,  sirvieron  de  inspiración  a  los  autores
trágicos. Y, por último, según Herodoto, a Arión de Metinma, “por ser el primero en
componer un ditirambo, darle nombre y hacerlo representar por un coro”.
Otra forma teatral muy extendida entre los siglos VII y VI a. C. fueron los cantos
de los rapsodas que recitaban, de modo individual y errante, himnos consagrados a los
dioses. Al parecer, fueron introducidas como espectáculo por Pisístrato en las grandes
Panateneas (566/5); en estas fiestas los ejecutantes recitaban cantos de Homero fijados
con antelación para valorar mejor su arte. Los orígenes del teatro griego comprenden
muchos más aspectos, sin embargo, lo que interesa para este estudio es su conexión en
las primeras manifestaciones  verbales y de afabulación con los himnos homéricos y los
mitos.
La tradición instaura el teatro a partir del autor/actor Tespis de Icaria, al que se
se  le  adjudica  que  fue  el  primero  en  desligar  al  corifeo  del  coro,  incluyendo  un
parlamento. No han llegado a nosotros los temas de sus tragedias; se supone que Tespis
y sus sucesores tomaban los temas de los mitos dionisíacos, pero Horacio afirma de él y
sus coristas que lograban una apariencia mítica con el maquillaje y vestuario. Hacia el
año 534 a. C. Pisístrato introdujo el agón en la celebración de las Grandes Dionisíacas. 
Kowzan  distingue  para  el  primer  trágico,  Esquilo,  tres  tipos  de  fuentes:  los
mitos, la literatura y la historia de su tiempo. Como es sabido, utilizó leyendas del ciclo
troyano y locales, reescribiendo a partir de temas ya tratados por sus precursores (Las
suplicantes), basándose en Frínico. Se sabe  también que en Los persas el autor utiliza
hechos  históricos  de  los  que,  al  parecer,  fue  testigo  directo;  sin  embargo,  fuentes
antiguas ven en la estructura de la tragedia la imitación del Frínico de Las fenicias.
Abundando en lo mismo, es preciso recordar que Sófocles adaptó los mitos a sus
tragedias.  Edipo  fue  adaptado por  muchos  más  autores  de  esa  época;  los  temas  de
Electra, Edipo y Filoctetes sirvieron, primero, a Esquilo y, posteriormente, a Eurípides.
Este último  imitó en los temas a sus dos predecesores. De sus diecisiete tragedias, diez
retoman héroes y mitos de Esquilo y Sófocles. Se puede concluir, pues, que la tragedia
griega utiliza la mitología en sus personajes y fábulas y, por tanto, la originalidad de sus
autores no radicaba en variar estas fábulas ancestrales sino en el  modo y talento de
recrearlas. 
El género de la comedia griega también teatraliza los mitos a partir del siglo VI
a.  C.,  además  de  parodiar  la  vida  cotidiana.  Por  ejemplo,  Epicarmo  y  su  sucesor
Formias, del que solo se conocen sus títulos de inspiración mitológica. El siglo V a. C.
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se caracteriza  en Atenas  por  dos  tipos  de  temas  cómicos,  los  socorridos  mitos  y la
actualidad  política.  El  maestro  de  la  comedia  política  y  la  parodia  literaria  fue
Aristófanes, que creó un género paródico teatral con  Las ranas  (objeto de discusión
metateatral entre Esquilo y Eurípides) y Las tesmoforias. Tras él, en la comedia media
es difícil precisar qué temas predominan más, ya que estos varían entre mitos, parodias
políticas  y  tragedias.  Por  citar  algunos  autores,  Antífanes,  Alexis,  Anaxandrides,
Anaxilao, etc. En esa época ya se conocen casos de imitaciones e incluso plagios. 
El  autor  más  conocido  en  la  Comedia  Nueva  es  Menandro.  Sus  obras,  en
cambio, contienen poca mitología, según los fragmentos encontrados de sus comedias
-solo  una  entre  sus  noventa  y  seis  títulos-  y  las  adaptaciones  latinas  de  Plauto  y
Terencio.  Son  comedias  de  costumbres  y  de  creación  de  caracteres.  Este  autor  es
destacado, respecto a la derivación temática, por la repetición de un modelo creado por
él o tomado de otra obra, que recrea con pequeñas modificaciones para cada una de sus
comedias.
En Roma, las circunstancias históricas y geográficas hacen que sus tragedias y
comedias  sean  traducciones  y  adaptaciones  de  las  griegas.  Antonio  López  Fonseca
(2013: 12) lo denomina un tipo de creación trasplantada, es decir, “traducida” de otra
precedente. Entre la segunda mitad del siglo III y el primer cuarto del siglo II a. C. hubo
muchos cambios provocados por las secuencias de guerras que empobrecieron a los
agricultores  y  propietarios.  El  Estado,  consciente  de  ello,  organiza  espectáculos
gratuitos  para  entretener  al  pueblo;  de  esta  necesidad  de  evasión  surgen  los  ludi
romanos. Además, dos hechos históricos destacados conformaron las representaciones
romanas: la progresiva conquista de Grecia convierte el teatro en el mejor vehículo de
difusión cultural  ya  que los festivales  dramáticos  eran conocidos  en todo el  mundo
helénico;  de  esta  forma,  las  continuas  victorias  militares  asimilaron  el  teatro
panhelénico.  El  segundo  factor  es  la  propia  tradición  itálica  que  aporta  la  farsa
improvisada, el humor ácido, la música y sus bailes. 
En el año 240 a. C., el Senado romano, tras el triunfo militar contra el general
cartaginés Amílcar Barca, encargó a Livio Andrónico la traducción de las  tragedias y
comedias griegas para ser representadas en el marco de los  ludi magni.  La derivación
temática se constata claramente en la fabula palliata (género de comedia griega escrita
en  verso que  desarrolla  la  acción  dramática  con personajes,  argumentos  y ciudades
griegas). La razón por la cual pervive la Comedia Nueva o Néa, de los autores griegos
más reconocidos como Menandro, Dífilo y Filemón, está relacionada con la concepción
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del teatro romano como una diversión. Los juegos estaban concebidos para entretener al
público; por ello, el teatro junto al circo, las cacerías o  las luchas servían para evadirse,
mientras  en  Grecia,  el  teatro  constituía  una  actividad  cultural  para  fomentar  la
democracia. La Comedia Nueva pervive en Roma por ser un tipo de comedia burguesa
que ha excluido la crítica política y personal de sus obras. Por ello, los dramaturgos
adaptan este tipo de comedias ante la imposibilidad, también,  de representar tragedias
con  argumento  mitológico.  Sin  embargo,  hay  que  destacar  a  poetas  trágicos  como
Ennio, que tradujo sobre todo a Eurípides, Pacuvio y Accio, traductor de Eurípides y
Sófocles, principalmente.
Por otra parte, resulta controvertido el estudio comparativo de las obras latinas
respecto a las griegas pues, en algunos casos, se han perdido los originales griegos y, en
otros,  las  adaptaciones  latinas  o  ambas;  se  analizan  en  estos  casos  por  los  títulos,
fragmentos  o  testimonios  encontrados.  También  en  Gneo  Nevio  las  obras  son
adaptaciones y traducciones griegas. Este autor es el primero en incorporar la historia
romana como tema para sus obras.  El  nuevo género dramático se denomina  fabula
praetexta. Se  tiene  constancia  de  que  escribió  unas  seis  o  siete  tragedias  de  tema
romano; sin embargo, cultivó más la comedia con algo más de treinta piezas basadas en
la Néa griega instaurada por Livio Andrónico.
Plauto es el dramaturgo latino de mayor pervivencia en los siglos posteriores. Su
obra adapta  la Comedia Nueva griega junto a la tradición itálica de la improvisación, el
equívoco,  el  lenguaje  inteligente  y  el  absurdo.  Además  recupera  el  recurso  de  la
metateatralidad griega e innova en sus prólogos apelando al público para implicarle en
la comedia con la captatio benevolentiae y evitar que se aburra. Se conservan veintiuna
obras suyas; en el año 100 d. C. Varrón Reatino las editó en el corpus llamado Fabulae
Varronianae, también añadió diecinueve comedias que consideraba suyas, aunque no
estaba  seguro,  y  las  denominó  pseudovarronianae;  y,  por  último,  añadió  un  tercer
corpus  de  obras  que  no  eran  de  Plauto.  La  edición  de  sus  comedias  por  Carmen
González Vázquez (2003: 26) reafirma que sus obras no fueron una “traducción griega”
en sentido estricto. Se trata de adaptaciones creadoras, en las cuales Plauto utiliza uno o
varios argumentos de comedias griegas y les inserta motivos y tratamiento romano. No
se puede saber el grado de fidelidad de las comedias romanas respecto de sus originales
griegos. Sin embargo, se sabe que el dramaturgo latino innovó en sus comedias y realizó
modificaciones  que  insertaban,  por  ejemplo,  el  género  popular  del  mimo,  la  farsa
atelana y el teatro etrusco. Este tipo de adaptación que asimila y traslada la comedia
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griega  e  inserta  motivos  y  costumbres  romanas  se  denomina  romanización.  Las
didascalias muestran las fuentes griegas; en ellas, se informa sobre la obra, su autor
original  y  en  qué  ocasión  se  representó;  también,  se  puede  encontrar  en  algunos
prólogos que constatan la obra o el autor griego que la compuso. La conclusión es que
los  autores  latinos  admitían  la  derivación  de  su  teatro  del  mundo  helénico.  La
importancia de Plauto radica, también, en la repercusión posterior de su obra en el teatro
europeo, sus obras se reescriben y la reflexión poética de sus prólogos sirve de modelo a
los poetas posteriores. En concreto, Lope de Vega, en su Arte nuevo de hacer comedias,
admite, en varios versos, la deuda  debida a los poetas latinos.  
La derivación de la obra de Plauto, en la literatura dramática posterior, admite
dos categorías: en primer lugar, la de sus personajes. El criado listo y servicial,  que
aconseja a su amo, aparece y se reconoce en clásicos de la literatura como Sempronio,
de La Celestina, Sancho Panza, en el Quijote o Scapin de la comedia de Molière; por
otra parte, la comedia del Siglo de Oro inserta este personaje junto a los enamorados
plautinos.  La  derivación  de  sus  personajes  se  puede  constatar  claramente  en  el
protagonista  de  El  avaro,  de  Molière,  legado  directo  de  Euclión  en  Aulularia.  La
segunda derivación consiste en la recreación de sus argumentos y temas desde la Edad
Media; por citar algunos casos, Aulularia, el Geta, el Querolus y El libro del buen amor.
El Renacimiento recupera, traduce y adapta las obras romanas (además de las griegas);
Ariosto, por ejemplo,  en  I Suppositi  reelabora la comedia de los Captivi,  de Plauto,
también, Jean Rotrou en  Les Captifs  y, a su vez, esta comedia sirve de inspiración a
Calderón de la Barca en El príncipe constante.  En el siglo XX, Bertolt Brecht recoge
versos de esta comedia en el prólogo de su Evitable ascensión de Arturo UI.
Otra de sus comedias,  El sorteo de Cásina, ha pervivido con éxito en obras
como The Merry Wives of Windsor, de Shakespeare o en Los amores de don Crispín con
Felisa en su jardín, de García Lorca. En esta pieza, en concreto, el prólogo explica que
el  argumento  ha  sido tomado de la  comedia  griega  de Dífilo,  Klepouménoi.  Plauto
afirma que la ha “traducido”, sin embargo, la crítica admite, también, la hipótesis del
uso  de  motivos  de  la  farsa  popular  atelana.  Por  otra  parte,  Pseudólo  o  el
Requetementirosillo es, según el filólogo italiano Arnaldi (1948: 160), la comedia más
romana de Plauto; otras posturas,  en cambio,  afirman que el  argumento responde al
prototipo de la Néa griega.
Por último, conviene destacar  Anfitrión  por ser la comedia más apreciada del
corpus del dramaturgo. El argumento se basa en el mito del nacimiento de Hércules en
52
clave de farsa o parodia mitológica. Esta obra es un caso excepcional porque los temas
mitológicos no abundan en la Comedia Nueva griega.  Se trata de una tragicomedia,
según la clasificación aristotélica, por presentar a los dioses manteniendo relaciones con
los mortales. La constancia del mito en lengua griega aparece, por primera vez, en El
escudo de Heracles,  de Hesiodo. También, Esquilo y Sófocles compusieron tragedias
sobre el mito, además de Ión de Quíos y Eurípides con  Alcmena.  Rintón de Tarento
(autor  de  farsas  sobre  la  vida  cotidiana  donde  aparecían  dioses  en  situaciones
indecorosas) creó su versión, a finales del siglo IV a. C., de Amphitryon. No se sabe con
exactitud la fuente original que utilizó Plauto; posiblemente lo sintetizó de varias obras
y  le  aportó  su comicidad en  latín.  Esta  obra  es  la  que  más  influye  en  la  literatura
posterior  porque aporta  dos  recursos  muy importantes  para la  comedia:  el  tema del
doble (que ha sido tratado también de forma dramática) y el equívoco. 
López Fonseca (2013: 9-49) precisa que la comedia empezó a ser reescrita a
partir de la Edad Media: en el siglo XII, Vital de Blois compuso Amphitryo siue Geta,
obra que solo deriva en parte de la de Plauto. La obra se comienza a difundir en 1425, a
partir de un manuscrito descubierto por Nicolás de Cusa; desde entonces, las comedias
de  Plauto  empezaron  a  ser  representadas  y  adaptadas.  Esta  derivación  causó  en  el
original latino supresiones, cambios en el argumento, nuevos personajes o adición de
escenas. La interpretación del mito y de la versión de Plauto cambia según el contexto
histórico y social de cada época. También, se adapta a otros géneros teatrales e incluso
narrativos.  Por  destacar  algunos  ejemplos:  en  el  siglo  XVI,  Il  marito,  de Ludovico
Dolce, transforma a los dioses en impostores humanos en una comedia de cornudos y,
por otra parte, Luz Vas de Camôes la convierte en una comedia de costumbres titulada
Auto dos Anfitriôes. Las dos obras influyen con el tema en la literatura posterior, en este
mismo  siglo,  W.  Shakespeare  compone  The  Comedy  of  Errors,  basada  en  Los
menecmos  y con elementos de Anfitrión en el tercer acto. En el siglo XVII, Joannes
Burmeister traslada el argumento a los personajes del Antiguo Testamento y sustituye a
Alcmena por la Virgen María, a Hércules por el niño Jesús y Anfitrión se convierte en
San José. Las siguientes interpretaciones se verán influidas por la versión de Molière,
que al parecer utiliza el mito para criticar el adulterio del rey Luis XIV; además fue
tomado como argumento para libretos de ópera en el siglo XVIII como  Anfitriâo ou
Júpiter e Alcmena. 
A partir  del  siglo  XIX  parece  que  las  versiones  se  tiñen  de  valores  ético-
religiosos; Heinrich von Kleist convierte el argumento en tragedia, entre otros autores.
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En 1903, la versión de Henzen reelabora con el mismo título la de Kleist, Amphitryon, y
exalta la fidelidad de Alcmena frente al marido ausente del hogar. En la primera mitad
del siglo XX destaca el  Amphitryon 38, de Jean Giraudoux, título que alude a que se
trata de la adaptación 38 desde la de Plauto; la obra se estrenó en 1929. La protagonista,
Alcmena, es, por primera vez, consciente de lo que le ha ocurrido y quiere quitarse la
vida.  En  esta  versión  se  sustituye  al  deus  ex  machina por  un  beso  de  Júpiter.  Sin
embargo, el criado Sosia pierde importancia y Anfitrión se convierte en un antihéroe. El
autor afirma que en la segunda mitad del siglo, las adaptaciones de la comedia de Plauto
son más “revolucionarias” porque se adaptan al contexto histórico- político. La versión
de Guilherme Figuereido, en 1949, titulada Um deus dormiu la em casa,  muestra la
visión  existencialista  de  un  Anfitrión,  que  no  cree  en  los  dioses,  cuyo  objetivo  es
convertirse  en  el  amante  de  su  propia  mujer.  También  surgen  musicales  como  la
adaptación de Cole Porter en Out of this World,  estrenada en Broadway en 1950. La
comedia musical Giove in doppiopetto, en 1954,  de los comediógrafos Pietro Garinei y
Sandro Giovannini fue, posteriormente llevada al cine por Daniele D'Anza. En los años
60 el tema es utilizado como clave de interpretación de la situación política tras la II
Guerra Mundial; por ejemplo, el Amphytrion, de Peter Hacks, en 1967, utiliza el motivo
para criticar  el  régimen comunista  de Alemania.  A finales del  XX, es  destacable la
versión de Norberto Ávila,  Uma nuvem sobre a cama, que reproduce los equívocos
plautinos,  aunque muestra  a  un Anfitrión  ridículo  ante  la  anunciación  de  Hermes  a
Alcmena de que parirá un hijo divino. En España, en 1995, Alfonso Sastre aporta su
versión  sobre  el  tema  titulada  Los  dioses  y  los  cuernos.  Otra  adaptación  en  clave
cristiana es Amphi-tryon, en 1996, de André Arcellaschi.
En el  siglo XXI, el  autor Ignacio Padilla publica su versión en México y la
convierte en una novela con crítica política titulada Amphitrion. Merece la pena destacar
a José Luis  Alonso de Santos en su labor  de versionista;  tras una larga trayectoria,
resaltan sus adaptaciones sobre Plauto, su autor favorito, al parecer, por el número de
versiones de sus comedias. En el prólogo de  Mis versiones sobre Plauto, (que cuenta
con Anfitrión, La dulce Cásina y Miles Gloriosus), José Romera Castillo (2002: 11-20)
confirma  que  las  adaptaciones  del  autor  son  versiones  libres  de  las  comedias  para
actualizar y acercar al público de hoy la comedia plautina. Alonso de Santos realiza,
para ello, supresiones, aligera parlamentos, cambia de lugar algunas intervenciones y
desdobla personajes para dar mayor comicidad. En el caso concreto de  Anfitrión,  los
personajes de Júpiter y Anfitrión son interpretados por el mismo actor para “incrementar
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la  confusión  y  equívocos  de la  obra  original”;  la  versión  publicada  recoge el  texto
estrenado en  el  Teatro  Romano de  Mérida  en  1996.  Por  último,  cabe  mencionar  la
versión  teatral  realizada  por  Eduardo Galán  y  dirigida  por  Juan Carlos  Pérez  de  la
Fuente: la obra se estrenó en el año 2012 con motivo del 58º Festival Internacional de
Teatro Clásico,  entre  otros  lugares.  Este  Anfitrión  muestra  trastornos  de  identidad y
múltiples rostros. Se puede constatar en las adaptaciones de Plauto, que hasta el siglo
XVII se busca fundamentalmente la comicidad y el equívoco con el recurso del doble;
sin embargo, las versiones van evolucionando según el contexto social y político de
cada época; incluso en las versiones posteriores el personaje adquiere psicología. 
El otro autor destacado es Terencio, cuya obra consta de seis comedias. Se sabe
por el propio autor, las didascalias y la información de Elio Donato, la derivación que
existe en sus comedias de los modelos griegos. Por tanto, Andria, Heautontimorumenos,
Eunuchus y  Adelphoe,  derivan de originales  de Menandro,  mientras  que  Phormio  y
Hecyra son adaptaciones de comedias de Apolodoro de Caristo. Terencio solo modifica
el título de la comedia Formión, cuyo original se titulaba Epidicazomenos. También, la
comedia de Hecyra está influida por otra de Menandro: Epitrepontes. Por ello, se puede
constatar que Terencio se aleja de los modelos originales que utiliza Plauto y en sus
adaptaciones prefiere a Menandro. En cuanto al grado de fidelidad o no respecto de los
originales, al parecer, Terencio es uno de los autores que plantea más dificultades para la
Filología Clásica. Las  posturas contrapuestas mantienen, por una parte, que Terencio es
un traductor de los modelos griegos -esto afirma Jachmann (1934: 625) y gran parte de
filólogos alemanes- y, por la otra,  las posturas que defienden al dramaturgo como genio
creador;  es el  caso de Benedetto Croce.  En la actualidad,  los criterios coinciden en
afirmar que, aunque Terencio haya seguido varios modelos griegos, existen cambios que
aportan originalidad propia a sus comedias. La edición consultada de José Román Bravo
(2001: 42-43) confirma que los prólogos del autor siguen la tradición griega (aunque
como innovación suprime la exposición); sin embargo, en los de sus comedias Andria,
Adelphoe y Eunuchus admite que ha añadido elementos de otra comedia griega por lo
que los críticos contemporáneos le acusaban de plagio y de contaminar los originales.
Por ejemplo, en el  Eunuco  afirma haber introducido como personajes el soldado y el
parásito de la  comedia de Menandro titulada  Kolax;  y en  Los adelfos  admite haber
insertado  la  escena  en  la  que  “un  joven  roba  una  cortesana  a  un  lenón”,  de
Synapothneskontes, de Dífilo. En el prólogo de Andria, el autor admite que ha insertado
elementos de  Perinthia,  comedia también de Menandro.  Por otra  parte,  se sabe por
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Donato que Terencio, entre otros elementos, solía cambiar los finales de sus comedias.
También  es  destacable  su  pintura  de  caracteres:  seguidor  de  Menandro,  restaura  la
comedia psicológica y la verosimilitud de sus personajes. 
Como conclusión,  Terencio  fue  un  autor  de  éxito,  aunque no tan  clamoroso
como Plauto,  por  la  polémica  que  en  vida  le  causaron las  acusaciones  de  plagio  y
contaminatio, en concreto, las del contemporáneo Luscio Lanuvino y el doble fracaso
de La hécira. Sin embargo, tuvo muchos admiradores en la antigüedad como Horacio y
Quintiliano.  En el  siglo  II  de  nuestra  era  es  más  valorado Plauto  pero  a  partir  del
humanismo cristiano se renueva su fama. En la  Edad Media,  Terencio fue un autor
conocido: la monja Rosvita de Gandersheim, en el siglo X, compuso seis dramas sobre
pecadoras convertidas y ejemplos de castidad imitando al dramaturgo. Petrarca tradujo e
imitó a Terencio y Dante lo sitúa en el  Purgatorio.  El Renacimiento redescubre sus
comedias  gracias  a  la  publicación  en  1470  de  la  editio  princeps terenciana  en
Estrasburgo; a partir de ese momento, se multiplicaron las ediciones y las comedias son
traducidas, representadas e imitadas, por lo que nace la comedia humanística. El influjo
de Terencio se encuentra en Paulus, de Pier Paolo Vergerio; en  Cassaria, de Ludovico
Ariosto, los personajes Volpino y Nebbia reproducen los de Davo y Sosia en  Andria.
También, la escena I del acto II es casi una traducción literal de una escena (la III del
acto  II)  de  El  atormentador  de  sí  mismo  y aparecen situaciones  análogas  a  las  del
Eunuco.  Por otra parte, el Negromante deriva de situaciones de Andria, Formión y La
suegra. La influencia de Terencio aumenta en las comedias italianas y se extiende a
Francia,  Inglaterra y Alemania.  En el  siglo XVII Y XVIII triunfa con el  clasicismo
francés hasta decrecer a partir del siglo XIX. 
El influjo italiano llega a España a finales del siglo XV y Terencio se estudia en
la  universidades,  Fernando de Rojas  recurre a  él  en personajes  de La Celestina,  en
nombres como Sosia, Crito, Pármeno o Centurio y tipos como los rufianes o el soldado
fanfarrón. En el Siglo de Oro se ven influencias de Andria y El heautontimorúmeno en
dos comedias de Lope de Vega: La guarda cuidadosa y La isla bárbara; también,  La
fuerza de la  sangre,  de Cervantes, presenta analogía con  La hécira  y en  La ilustre
fregona hay similitudes entre los personajes de Tomás de Avedaño, Constanza y don
Diego de  Carriazo  con Pánfilo,  Andria  y  Cremes  de  La andriana.  Sin  embargo, la
derivación más destacada se manifiesta en Ruiz de Alarcón, en concreto, con el tema de
los padres que casan a sus hijos contra su voluntad y, gracias a los criados, el desenlace
llega a buen término, como ocurre en su conocida comedia La verdad sospechosa. 
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Además de las comedias denominadas palliatae, a partir del siglo II a. C., surge
la comedia  togata,  cuyos temas se basan en la vida de la población autóctona de la
península; como autores resaltan Titinio, Afranio y Atta. El más fecundo parece que fue
Lucio Afranio, que se jactaba de que sus comedias eran adaptaciones de los dramaturgos
griegos y romanos. Otro género teatral destacable es la farsa popular o comedia atelana;
Carmen González Vázquez (2013: 124) la define como “farsa de carácter bufonesco
cuyo nombre procede de su ciudad de origen, Atela, en Campania, quizás en el siglo II
a.  C.,  considerada  precursora  de  la  Commedia  dell´Arte”. Los  actores  utilizaban
máscaras y sus personajes son estereotipos grotescos como Maccus (el tonto), Bucco (el
jactancioso), Pappus (el anciano avaro y ridículo), Dossennus (el filósofo), Pellicula (la
prostituta), etc. Se relacionan los argumentos jocosos de la farsa atelana con los dramas
satíricos griegos. La simplicidad del lenguaje y argumento podría hacer pensar que eran
piezas breves para el final de las representaciones (exodium). La época dorada de este
género  fue  el  siglo  I  a.  C.  por  las  composiciones  literarias  de  Quinto  Novio  y  L.
Pomponio Bononiense.  Por otra  parte,  el  mimo latino era una forma dramática con
precedentes griegos, tomados en muchos casos como modelo para la creación de obras.
La  ambientación  y  los  personajes  podrían  seguir  un  modelo  griego  o  itálico.  Los
fragmentos de mimo del autor Décimo Laberio muestran similitudes de argumento con
otros anteriores de palliata, togata y atellana. Los autores más destacados, en tiempos
de Cicerón y César, son el mencionado Laberio y Publilio Siro. El primer siglo del
Imperio cuenta con importantes mimógrafos como Catulo, Emilio Severiano, Maulo,
Léntulo,  etc.  En  época  de  Augusto  el  mimo  junto  a  la  pantomima  eran  las
representaciones vigentes de los teatros romanos, aunque la expresión corporal prima
sobre la literaria. 
Las  representaciones  teatrales  experimentaron  un  descenso  en  la  etapa  del
Imperio. Entre las obras más importantes, destaca  Medea,  de Ovidio,  Tieste,  de Lucio
Vario Rufo, y, sobre todo, las nueve tragedias de Séneca. Todas estas obras retoman
temas griegos de Sófocles, Eurípides y Esquilo; solo la tragedia, Octavia, de Séneca, se
inspira  en la  historia  romana.  Así  se  expresa  al  respecto Horacio  en la  Epístola ad
Pisones:  “Difícilmente se cosechan éxitos en el  campo común de la ficción: es más
seguro poner en acción algún episodio de la Ilíada, que ser el primero en producir sobre
el escenario una fábula desconocida y sin autoridad”. Por esta tradición del pensamiento
latino, el teatro (como género destacado) difunde los mitos de personajes griegos que
perduran en la  literatura durante siglos. Estos se adaptan de forma permanente en cada
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época;  es  el  caso  de  Medea,  Edipo,  Fedra  o Antígona.  En  concreto,  Medea  es  un
personaje femenino inquietante porque atenta contra la norma establecida y presenta un
nuevo orden de valores. En Grecia fue reelaborada su leyenda por múltiples trágicos
como Neofrón, Eurípides “el joven” (sobrino del gran trágico), Diceógenes (poeta de
principios  del  siglo  IV a.  C.  citado por  Aristóteles),  Bioto,  Diógenes  de  Sinope (el
filósofo cínico), etc. La leyenda del viaje de Jasón y sus compañeros era una historia
renombrada desde tiempos de Homero. Carlos García Gual (2002: 29) destaca que los
mitos, cuando se adaptan a un género literario, pierden parte de su carácter sagrado para
volverse mutables e irónicos. Esto es porque el poeta acomoda el relato al gusto de sus
oyentes. Lo más destacado de este mito en su evolución, desde la época helenística, es
cómo se ha ido degradando el personaje de Jasón mientras Medea cobra prestigio, en
vez de ser odiada.
El mito de Medea aparece ya en Teogonía de Hesíodo y destacan en la evolución
del  mito  tres  obras  de  distinto  género:  la  oda  de  Píndaro,  Pítica  IV, la  tragedia  de
Eurípides y el poema épico, Argonáuticas, de Apolonio de Rodas (siglo III a. C.). Los
episodios  de  la  leyenda  de  Medea  fueron  dramatizados  por  Sófocles  (con  dudosa
datación) en  Cólquides, Rhizotómoi y  Escitas y también por Eurípides en Pelíades y
Egeo.  Sin embargo, el personaje de Medea nos llega a través de la tradición teatral
como una asesina de sus propios hijos y del rey de Corinto y su hija, por la conocida
tragedia  de  Medea,  de  Eurípides.  Este  trágico  pudo  ser  el  primero  en  atribuir
ficcionalmente a Medea el asesinato de sus hijos, motivo por el cual debió causar gran
impacto en Grecia. 
La  saga  de  Medea  tiene  repercusión  en  Roma;  la  época  de  esplendor  de  la
tragedia latina trascurre desde el siglo III a. C. hasta comienzos del siglo I a. C. con tres
versiones teatrales destacadas de la heroína: en primer lugar, la titulada Medea exul, de
Quinto Ennio (con gran número de fragmentos recopilados) que adapta la de Eurípides.
Marco Pacuvio es el segundo gran tragediógrafo y su versión, Medus, se basa  en algún
trágico griego que no se conserva; y, por último, la adaptación de Lucio Acio. En la
época del Imperio, más autores reescriben la tragedia; por ejemplo: Ovidio, aunque solo
se conservan dos versos, su adaptación es alabada por Quintiliano. Por otra parte, el
autor trata el mito en el libro VII, versos 1-403 de las Metamorfosis  (donde se puede
constatar el  cruce de géneros de la  Medea  épica y la  trágica) y en  Heroidas  (en la
duodécima carta) . También destacan Lucano, Séneca, Baso y Curiacio Materno. 
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La tragedia  de  Séneca,  Medea,  ha  trascendido  en  la  historia  de  la  literatura
dramática y presenta notables diferencias respecto a la versión de Eurípides. El autor
trata el tema de forma más cruda y presenta el coro con naturaleza diversa: en Eurípides,
las mujeres corintias acuden a socorrer los gritos de Medea y se muestran comprensivas
con la heroína, víctima del abandono de Jasón, aunque no aprueban su resolución de dar
muerte a los hijos. Sin embargo, Séneca es original al presentar a un coro de hombres
que presencia  la  boda de  Jasón y  Creúsa  y  se  muestran  ignorantes  de  lo  que va  a
acontecer. El autor deja sola a Medea, sin apoyo femenino: solo le acompaña la Nodriza
frente al coro de hombres hostiles a su comportamiento.
La pervivencia de esta tragedia desde Grecia y Roma hasta la actualidad, con
más de doscientas reelaboraciones, muestra las diferentes lecturas y adaptaciones según
los  autores  y  su  época.  El  mito  se  universaliza  y  atraviesa  los  siglos  sin  dejar  de
interesar a los espectadores. Destaco, por ello, la colección de trabajos coordinados por
Aurora López y Andrés Pociña (2002). La Edad Media  recupera los temas y motivos de
la mitología clásica para elaborar tramas novelescas; parece ser que el tema argonáutico
era de los preferidos. La Crónica Troyana fue impresa en castellano en 1490 y, tras la
primera  edición,  tuvo  quince  reimpresiones  en  el  siglo  XVI.  Este  manuscrito  de
tradición medieval originó la versión portuguesa (Coronica Troiana em Limguoajem
Purtugesa). Las fuentes en que se basa la crónica son las Sumas de Historia Troyana y
la tradición hispánica que conduce a Guido de Columna. Se observa que las principales
fuentes  de  inspiración sobre  el  tema de Medea y los  argonáutas  son la  tragedia de
Séneca  y  las  obras  de  Ovidio  (Metamorfosis  y  Heroidas)  tanto  para  la  tradición
medieval, desde Alfonso X en su General Estoria, como en las reescrituras modernas.  
En el Siglo de Oro tres obras españolas adaptan el mito de Medea: El vellocino
de oro,  de Lope de Vega, en 1622, utiliza como fuente de inspiración a Ovidio en el
diálogo que  mantienen al  comenzar  La  Fama y  La  Envidia.  Lo más  original  de  la
comedia es que el autor hace aparecer a Teseo como amigo inseparable de Jasón. La
tragedia  se  convierte  en  comedia  y  Medea  en  una  dama inteligente  enamorada  del
capitán con el que huye y al que ayuda con su brujería. Por otra parte, Calderón de la
Barca transforma el mito en un auto sacramental,  El divino Jasón,  una de sus obras
primerizas,  pero  lo  más  destacado  es  la  profunda  transformación  del  tema,  los
personajes y el argumento adaptados al mundo cristiano; aunque para el experto Ángel
Valbuena Prat (1924:1-302), la interpretación de este mito griego resulta poco apropiada
para un auto.  Sin embargo, la versión de Francisco Rojas Zorrilla,  Los encantos de
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Medea, publicada  en  1645,  desarrolla  y  dramatiza  las  mismas  secuencias  de  las
tragedias  de  Eurípides  y  Séneca.  El  desenlace  es  el  mismo  y  Medea  desaparece
cabalgando a lomos de un dragón por los aires. La única variante es que el dramaturgo
se ajusta al gusto de la época en el género de la “comedia”. En Francia destacan las
Medeas de J. P. de la Péruse (1556), la de Pierre Corneille (1635), y, por último,  la De
Longepierre (1694).  Por último, merece ser destacada Alemania en el siglo XVIII con
los dramas Medea en Corinto, de F. M. Klinger (1786), y Medea en el Cáucaso (1791);
en época romántica resalta la versión de Grillparzer, Medea (1821).
El  siglo XX cuenta  con numerosas  versiones  teatrales  de  Medea;  en  España
destaca la reelaboración en catalán de Medeia (1923), por Francesc Pujols. En segundo
lugar, es mítica la traducción de Miguel de Unamuno de la  Medea  de Séneca para la
actriz Margarita Xirgu (1933). La obra se estrenó en el teatro Romano de Mérida y el
autor afirmó para su versión que la había traducido “sin cortes ni glosas del verso latino
a prosa castellana”. También es importante la versión de  Medea,  en endecasílabos, de
Juan  Germán  Schroeder,  con  la  que  debutó  a  los  diecinueve  años  Nuria  Espert
(sustituyendo a Elvira Noriega) en el  Teatre Grec de Barcelona (1954). La adaptación
funde lo  mejor  de  Séneca  con la  tragedia  de Eurípides.  Este  personaje ha marcado
exitosamente la carrera de la Espert, por lo que en el año 2001 volvió a protagonizarla
dirigida a la vez por Michael Cacoyannis, con la versión española de Ramón Irigoyen,
basada en la de Eurípides.  En 1954, José Bergamín estrena Medea, la encantadora, que
representa a la mujer que no quiere hijos de sangre que son hijos de la guerra;  por ello,
la  revista de teatro  Primer acto, en el  número 44, dedica un estudio a dos grandes
dramaturgos que habían reescrito el mito: el aludido José Bergamín y Alfonso Sastre
que realizó la versión de Medea de Eurípides (1958).  En la introducción a su versión,
Sastre (1963: 38-40) explica que ha llevado a cabo una especie de “puesta al día” de una
obra clásica que exige una operación artística infinitamente más complicada. También
define su adaptación como una “versión para un teatro popular del siglo XX”. El autor
considera  distintas  la  “traducción  o  versión”  de  una  obra  cuyo  destino  sea  la
representación respecto de la versión de un texto “destinado a la cátedra”. Por otra parte,
precisa las tres posibilidades que se ofrecen al adaptador: “vulgarización”, “puesta al
día” y “libertad creadora”. Sastre elige la “puesta al día” y afirma que se trata de la
operación artística más complicada, porque requiere acercar la tragedia de Eurípides al
espectador de hoy sin sacrificar el alma y forma de la tragedia. 
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El mito en España también se ha adaptado en narrativa modernizando el tema; es
el caso de Medea 55, de Elena Soriano, que forma parte de la trilogía Hombre y mujer
(1955).  Cito  también  la  versión  teatral  de  Alfredo  Marquerie  (1966)  y  destaco,  a
continuación, la exitosa versión teatral de Alberto González Vergel en 1971. El director
teatral españoliza la Medea de Séneca a partir de la traducción realizada por Miguel de
Unamuno. La obra se estrenó en el teatro Español con gran aprobación de público y
crítica por las innovaciones aportadas al  texto.  Nati  Mistral  encarnaba a una Medea
convertida en princesa incaica, esta versión destaca por el trabajo de “transposición” al
cambiar la nacionalidad de la heroína y convertir a los argonautas en conquistadores. En
los  años  80  abundan  las  reinterpretaciones  del  mito:  Luis  Riaza  realiza  su  versión
Medea...  es  un  buen  chico,  en  la  que  la  protagonista  ya  no  es  una  mujer  sino  un
homosexual que no puede tener hijos y los sustituye por perros. La obra está publicada
en el número 18 de la revista teatral  Pipirijaina,  en 1981. Este dramaturgo fusiona en
sus obras elementos del teatro de la crueldad de Artaud con los mitos clásicos (aludo a
otra de sus dramaturgias titulada, Antígona... ¡cerda!). 
A  finales  del  siglo  XX,  el  teatro  gallego  también  reelabora  el  mito  con
adaptaciones  y  traducciones  nuevas  como  Medea  dos  fuxidos,  texto  de  Manuel
Lourenzo (1984). Este autor se inspira en los mitos clásicos para sus textos, en concreto,
reelabora  el  de  Medea,  de  nuevo,  en  1999  y  obtiene  el  premio  Rafael  Dieste  por
Últimas  faíscas  de  setembro.  Le siguen  en  importancia,  Eduardo  Alonso  y  Manuel
Guede con su  Medea  (1987) cuya obra es  una versión libre que  utiliza el  texto  de
Eurípides, Séneca y Anouilh. Por último, Xesús Pisón, en el año 2000, se centra en el
drama del infanticidio en su versión de Medea,  Aniversario,  que consiste en un breve
texto dramático publicado con otros quince bajo el título de Crisálidas.
En  Italia, a  partir  de  los  años  60,  hay  lecturas  teatrales  del  mito  desde  la
problemática feminista. Es el caso de Marika Boglio; la autora muestra a Medea sentada
en el  sillón del psicoanalista para averiguar qué le ha llevado a la locura.  También,
Franca Rame actualiza el mito en un monólogo que justifica el asesinato de sus hijos, no
por celos, sino para que pueda nacer una mujer nueva.  Se trata de matar el  “rol de
madre” para recuperar la identidad propia de la mujer. Estas versiones contemporáneas
justifican el asesinato de los hijos de Medea, para plantear la toma de conciencia de una
mujer que ha renunciado así misma y a su familia por amor a Jasón.  En cine, Pier Paolo
Pasolini utiliza la mitología clásica para tres de sus películas: en Medea (1969) retoma
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la versión de Eurípides. Las otras dos merecen ser citadas por el tema griego Edipo, el
hijo de la fortuna (1967) y Apuntes para una Orestiada africana (1968-1973).
Por último, es destacable entre las múltiples versiones modernas en Occidente, la
Médée, de Jean Anouilh, en Francia, escrita en 1946, aunque se representó en 1953. Este
dramaturgo utiliza el tema griego para dramatizar la política de la actualidad o explorar
con  el  psicoanálisis  (su  obra  más  conocida  es  Antígona  y  también  Eurydice).  En
Alemania, es importante la aportación de Heiner Müller (1982) con su Medea material
y, en Inglaterra, T. Sturge Moore hace su versión de Medea, un drama que forma parte
de la trilogía, The tragic mothers (1920). El escritor desarrolla la acción en un acto y la
evolución espacio-temporal es marcada por la luna y el bosque desde el atardecer hasta
el  amanecer.  También,  el  norteamericano  Charles  Ludham  (1984:  801)  aporta  una
lectura  contemporánea  de  Medea, que  cuenta  el  perenne viaje  de  los  Argonáutas  y
justifica el asesinato de los hijos de Medea por la ambición que hace peligrar el futuro
de la humanidad. Se puede verificar, por las adaptaciones consultadas, la frecuencia de
dos tipos de derivación:  las  adaptaciones  que siguen el  modelo de un autor  clásico
(principalmente,  Eurípides  o  Séneca)  para  traducir  o  contemporaneizar  el  mito  al
contexto espacio-temporal del espectador; y,  por otra parte, los autores que fusionan
varias  obras en su texto. Este segundo tipo de adaptaciones se origina en la tradición
clásica, que las denominaba contaminaciones.  
Como conclusión,  es  preciso  señalar  que  el  teatro  griego  y  latino  desarrolló
distintas formas de derivación y préstamo teatral:  la adaptación de obras dramáticas
anteriores, la contaminación, la dramatización de fábulas mitológicas y poemas épicos,
la puesta en escena de sucesos históricos, la parodia de los mitos, la parodia literaria y el
empleo del personaje continuo. Todas estas formas dramáticas siguen utilizándose en la
actualidad teatral, como se ha visto.
La trayectoria del teatro griego heredada por los romanos, en época republicana
e imperial, se pierde en los primeros siglos del Medievo. Los motivos principales son
los prejuicios morales y el peso que se otorga a la religión cristiana para descalificar el
teatro  pagano  y  la  herencia  grecolatina.  Por  esta  razón,  se  encuentran  comentarios
despectivos o con prejuicios de historiadores y predicadores cristianos, a partir del siglo
II, con Tertuliano, Minucio Félix, Salviano de Marsella, San Juan Crisóstomo e incluso
San  Agustín.  En  el  siglo  VII  serán  recogidos  por  San  Isidoro  de  Sevilla  en  sus
Etimologías; también se condena el teatro en los Cánones de Hipólito (a principios del
siglo III) y en los concilios sucesivos. La tradición escénica se recupera en Occidente en
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las últimas décadas del siglo XV, aunque se debe tener en cuenta el Prerrenacimiento
del siglo XII, la meca cultural carolingia y el conocimiento del griego para escogidos.
En  este  siglo,  los  textos  latinos  son los  primeros  en  hacer  triunfar  el  género  de  la
comedia elegíaca en Europa (sobre todo, de Terencio y Ovidio) y en el Trecento nace la
comedia humanística,  que se desarrolla en pleno  Quattrocento. Este género retoma el
teatro  romano  cuando  Europa  vuelve  a  reconciliarse  plenamente  con  el  teatro.  Sin
embargo, como afirma Ángel Gómez Moreno (2003: 85), a pesar del avance de estudios
sobre la Edad Media y el teatro, son muchos los factores que lo dificultan; entre ellos: la
escasez de materiales para analizar, la distanciación entre el metalenguaje dramático y la
praxis  teatral  del  Medievo durante casi  un milenio y las  diferentes  y controvertidas
apreciaciones por parte de la crítica, a pesar de los últimos avances. 
Las primeras manifestaciones teatrales de Europa -vinculadas al ciclo litúrgico-
se hacen en latín y, después, en las lenguas vulgares. En el teatro medieval se distinguen
dos tipos, el religioso y el profano, aunque para el estudio de los géneros ambos se
entremezclen en sus temas. El teatro religioso surge en Europa a partir del siglo IX con
las  formas pre-teatrales litúrgicas:  los  tropos.  Los géneros  predominantes fueron los
misterios y milagros, los dramas litúrgicos y semilitúrgicos, cuyos temas comunes se
basan  en  la  Biblia:  el  Nuevo  Testamento  -principalmente,  sobre  la  Natividad  y
Resurrección- además de la hagiografía, los Evangelios y sermones apócrifos. 
El Renacimiento carolingio consolidó el rito romano de la iglesia de Occidente.
El conocido Quem Queritis pascual (forma originaria del drama litúrgico) se adaptaba,
también, según las necesidades de cada comunidad. La transmisión oral y la acción de
copistas  y  adaptadores  develan  notables  variantes  en  cada  versión.  Las  adiciones  o
supresiones de estrofas completas dentro de una versión del Quem Queritis exponen las
variantes  aplicadas  al  texto  según las  congregaciones,  lo  que  justifica  las  múltiples
versiones de dramas litúrgicos. Francia es el país que ofrece, desde el siglo XII,  un
panorama teatral  más consolidado.  El Mystère d'Adam,  de autor  anónimo,  parte  del
breve relato bíblico de la historia del Génesis. Aunque el autor lo amplía e introduce
como  elemento  original  al  diablo,  este  factor  profano  tendrá  repercusión  en  los
Misterios del siglo XV. En el ámbito románico, Concepción Palacios Arenal (2003: 217-
233) destaca, a su vez, los Milagros como género teatral urbano y popular. El Miracle
de Théofile, de Rutebeuf (juglar y trovador, además de poeta satírico), se basa en la
leyenda  de  Teófilo,  que  aborda  el  tema  del  arrepentimiento.  La  leyenda  era  muy
conocida en el Medievo y su difusión principal se debe a la obra narrativa de Gautier de
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Coincy, Miracles  de  Nôtredame.  Rotebeuf  convierte  en  drama  (de  663  versos)  la
historia del clérigo que pierde sus funciones y pacta con el diablo para recuperarlas. La
Virgen será la salvadora de este pacto y la que obra el milagro del clérigo. Este primer
ejemplo, con final moralizador, tendrá su continuación en el siglo XIV con los Miracles
de Nôtredame, dramaturgia que recoge cuarenta milagros. Todas las obras giran en torno
a la intervención de la Virgen y varían los argumentos sobre el tema del arrepentimiento
o el milagro. Otro género del teatro religioso son las moralidades, se tiene conocimiento
de ellas desde el siglo XIV. También existen de carácter satírico y político por lo que se
las ha relacionado con el teatro profano.  Este género, escrito por clérigos y estudiantes,
enlaza con la corriente alegórica medieval representada por el  Roman de la Rose.  Los
actores humanizan conceptos alegóricos, vicios o virtudes que el espectador entiende y
aplica a su vida práctica. La estructura de las moralidades coincide con los Misterios
con su paraíso e infierno.  El  vestuario,  la  música y la danza,  también,  tiene mucha
importancia.  
A partir del siglo XIII se tiene constancia del teatro profano que nace en Francia.
Existen varias posibilidades sobre su origen: en primer lugar, cada vez se descarta más
la derivación de la comedia medieval del siglo XII del teatro de Plauto y Terencio. No
se sabe si  el  teatro profano surgió de algunos de los dramas litúrgicos  que incluían
ciertos  personajes  o argumentos  con comicidad o,  por  el  contrario,  la  influencia  de
escenas cómicas fue externa. El desarrollo de la vida en la ciudad impulsa a juglares y
cofradías  a  ofrecer  sus  representaciones  en  la  plaza  pública.  Los  fenómenos
parateatrales eran muy importantes en la Edad Media en fiestas populares como la de
los locos,  el  Carnaval,  la Fiesta de los Inocentes,  la del Asno o el  Obispillo.  Mijail
Bajtín (2003: 84) relaciona la cultura cómica en torno a esas fiestas medievales con los
temas  corporales  (del  coito,  nacimiento,  crecimiento,  bebida,  comida  y  necesidades
naturales) que entroncan con el precedente griego de los dramas satíricos. 
Las primeras obras aparecen en la región de Picardía, en Arras que, en el siglo
XIII, es foco de la industria textil flamenca y tiene un gran desarrollo comercial. Este
crecimiento influye en la intelectualidad; por ello, el  puy de Arras fue célebre en esta
época. Merece ser destacada la primera farsa francesa conocida, Le garçon et l´avengle,
de autor desconocido; se trata de una pieza pensada para el divertimento y desprovista
de signo ideológico o social. Presenta, por primera vez, el tema del ciego y el lazarillo,
que será tema frecuente en la literatura románica de siglos posteriores. Por otra parte,
merecen ser destacados los monólogos dramáticos, los  dits,  en concreto, el Dit de l´
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Herberie, de Rutebeuf, compuesto en verso y prosa. Este parece ser el primer monólogo
de charlatanes que dio lugar a imitaciones posteriores. También sobresalen dos obras de
tema religioso por la inclusión de elementos cómicos: Courtois d´Arras, adaptación de
la parábola del hijo pródigo a la vida medieval con la taberna como tema profano, y Le
jeu de Saint Nicolas, de J. Bodel, milagro del siglo XIII, que representa a la burguesía
de Arras y hace pensar en una especie de parodia religiosa con apariencia de Milagro. El
autor utiliza como fuente la vida de este santo, que era muy popular, e incluye la taberna
para mostrar a los ciudadanos de Arras. Por otra parte, era muy conocido en Arras, el
poeta, músico y trovador, Adam de la Halle; sus dos obras conservadas muestran gran
originalidad y, sin embargo, destaco Le jeu de Robin et Marion, por derivar del género
de la pastorela, que introduce el diálogo y sustituye el relato por acción.
 En siglo XIV, las fuentes narrativas empiezan a inspirar obras de teatro: por
ejemplo, Grisélides es la adaptación escénica de un cuento latino de Petrarca inspirado
en  la  última  novela  corta  del  Decamerón.  La  obra  con  mayor  difusión  es  la  de
Boccaccio (junto a la de Dante y Petrarca) que representa la transición de la Edad Media
al  Renacimiento  y  aporta  una  inmensa  riqueza  literaria  en  siglos  posteriores.  En
concreto, los cien cuentos del Decamerón han inspirado muchas adaptaciones, incluso
al cine del siglo XX. La primera vez, en 1910, el realizador Enrico Grazzoni escogió
una sola novela, Andreuccio da Perugia. Por otra parte,  Hugo Fregonese (1953) realiza
Tres historias de amor. Sin embargo, las adaptaciones más conocidas son Boccaccio´70,
dirigida  por  los  italianos  L.  Visconti,  V.  de  Sicca,  F.  Fellini  y  M.  Monicelli  y,
posteriormente, la de Pier Paolo Pasolini (1971) que adapta nueve cuentos. En teatro,
merece ser mencionado el reciente estreno en Madrid, en 2015, de  Los cuentos de la
peste, de  M.  Vargas  Llosa,  adaptación  teatral  muy libre  de  ocho  de  los  relatos  de
Boccaccio, bajo la dirección de Joan Ollé.
Por otra parte, se sabe, a pesar de la poca constancia sobre las representaciones
del teatro medieval, que en España debieron ser numerosos los espectáculos de juglares
como en el resto de Europa. La plaza pública acogía representaciones de los cantares de
gesta,  milagros,  debates  y  recuestas  o  poemas  del  cancionero.  El  tema  popular  del
Carnaval aparece, por primera vez, en la literatura española en el Libro de buen amor,
del  Arcipreste  de  Hita  y  se  cree  que  muchos  fragmentos  de  la  obra  pudieron  ser
interpretados por juglares, pues los gustos eran parecidos en los países románicos. La
famosa disputa entre don Carnal y doña Cuaresma conecta con el  flabiau Bataille de
Caresme et de Charnage. En España lo vuelve a tratar el dramaturgo Juan del Encina en
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dos églogas: Égloga de Antruejo y Carnal o Carnestolendas. Sin embargo, la figura de
don Carnal, de Juan Ruiz, es convertida por el autor en un personaje burlesco al que se
trata de santo, “Sant Antruejo”. 
A finales del siglo XV surge La Celestina, la obra más relevante de la literatura
clásica española,  después  del  Quijote.  A pesar  de la  indecisión formal  a  la  hora de
catalogar  la  obra  como  drama  o  novela,  su  influjo  en  la  literatura  posterior  ha
enriquecido ambos géneros. Se considera precursora,  por los ambientes realistas, de la
la novela dialogada de Pérez Galdós, además de influir en otros autores como Valle-
Inclán. El texto se desarrolla a través del diálogo, se divide en actos y se conoce el
argumento  por  lo  que  dicen  los  personajes.  Sin  embargo,  la  obra  no  encaja  en  los
parámetros teatrales del teatro medieval. El propio autor, Fernando de Rojas, conserva
del “antiguo autor” la denominación de comedia y se acoge al término de tragedia por la
intervención de personajes de elevada condición y el desenlace trágico de la historia.
Por  otra  parte,  Nicasio  Salvador  Miguel  (2003:  150)  constata  que  el  propio  autor
relaciona  la obra con Terencio y la comedia romana. Estas analogías se pueden deducir
por el nombre de algunos personajes, el resumen de la trama en el “argumento” general
y  la censura a las alcahuetas y malos sirvientes. Como se ha mencionado más arriba, de
la  comedia  romana  derivó  en  el  siglo  XII  la  comedia  elegíaca,  que  introduce  los
ambientes de la época, los sirvientes y la relación confidente entre la alcahueta y la
amada. La obra maestra de este género es el  Pamphilus de amore, aunque no se sabe
con certeza si el autor la leyó para constatar qué elementos pudo tomar de la comedia
romana y elegíaca. Sin embargo, la comedia humanística incorpora los rasgos de las dos
anteriores comedias y es seguro que influyó en La Celestina. Este género surge en Italia
con Petrarca, a principios del siglo XIV, y acoge ingredientes de la comedia romana,
elegíaca, la narrativa corta y el teatro medieval en romance; las obras se componen en
prosa  latina,  aunque algunas  son en  verso.  Por  tanto,  la  comedia  humanística  es  la
fuente principal que conforma el esqueleto estructural de La Celestina; de la literatura
italiana de la época Rojas pudo haber leído a Boccaccio a través de la traducción al
castellano de la  Fiammetta.  Sin embargo, las lecturas más influyentes son la literatura
española  del  momento,  en  concreto,  el  Libro  de  buen  amor, de  Juan  Ruiz,  con  el
precedente  de  la  Trotaconventos.  En  poesía  asimila  a  los  poetas  cancioneriles,
destacando a Juan de Mena con  El Laberinto de Fortuna  y las  Coplas de los siete
pecados mortales;  al parecer,  imita construcciones latinas, expresiones lingüísticas y
motivos presentes en el laboratorio de la alcahueta. 
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La  obra  fue  objeto  de  numerosas  imitaciones  desde  el  siglo  XVI  y  se  ha
producido  una  progresiva  valoración  de  la  literatura  celestinesca.  Entre  las  más
destacadas, Manuel Gómez (1997: 172) menciona  La segunda Celestina, de Feliciano
de Silva, la Comedia Florinea, de Juan Rodríguez, y en las apócrifas Comedia Ypolita,
Comedia llamada Seraphina y Comedia Thebayde, publicadas en 1521.  El personaje ha
influido en algunos tipos de Torres Naharro y Gil Vicente. En el Siglo de Oro se aprecia
en obras de Lope de Vega como La Dorotea (con Gerarda) o El caballero de Olmedo
(con Fabia) y también en el relato corto La tía fingida, atribuido a Cervantes. 
El siglo XX eleva la obra al panteón de las primeras obras clásicas españolas con
adaptaciones teatrales y cinematográficas, óperas, ballets y musicales. A pesar de las
polémicas sobre el origen de la obra y el género literario, el texto de Fernando de Rojas
ha sido el punto de partida de numerosos espectáculos. Joseph Thomas Snow (1999:
123-125) destaca, a propósito del V Centenario de La Celestina (1499-1999), la ópera
de Felipe Pedrell en 1903, a la que siguieron cuatro óperas, tres ballets y dos musicales.
Tambíén,  menciona  la  adaptación  teatral,  pensada  para  la  actriz  María  Guerrero,
representada en Madrid, en 1909, por otra actriz. A esa década  corresponde el famoso
retrato de La Celestina pintado por el artista Pablo Picasso. Tras el estudio de Menéndez
Pelayo,  aumentan  las  investigaciones  y  también  se  multiplican  las  adaptaciones;
representar La Celestina ha sido uno de los retos de muchos artistas del siglo XX. Snow
distingue  las  adaptaciones  más  fieles  de  otras  más  originales:  entre  las  primeras
destacan la de Tomás Borrás (1940), la de Alejandro Casona (1965), dirigida por José
Osuna, la de Camilo José Cela (1978) y la de Gonzalo Torrente Ballester (1988) dirigida
por  Adolfo  Marsillach  para  la  Compañía  Nacional  de  Teatro  Clásico,  con  Amparo
Rivelles  como Celestina.  Las  más  originales,  sin  embargo,  son  para  el  autor  la  de
Manuel Criado de Val (1974) y la de Alfonso Sastre (1985). Además,  destaco otras
versiones teatrales como la de Felipe Lluch dirigida por Cayetano Luca de Tena (1940)
para  la  compañía  del  Teatro  Español.  La  mítica  actriz  Margarita  Xirgu la  dirigió  y
protagonizó con éxito en Uruguay (1949). Por otra parte, sobresalen varias puestas en
escena: en primer lugar, la de José Luis Alonso en 1956, para la compañía de María
Jesús Valdés; al año siguiente, con motivo de la reapertura del teatro Eslava, la versión
de Pérez de la Ossa es dirigida por Luis Escobar y protagonizada por María Dolores
Pradera como Melibea, José María Rodero como Calisto e Irene Gutierrez Caba como
Celestina; José Tamayo la  representó con la compañía Lope de Vega (1958);  Ángel
Facio la estrenó (1984) en el Teatre Grec de Barcelona y un largo etcétera hasta el año
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2004 con el  estreno de la  versión de Robert  Lepage,  interpretada por Nuria  Espert.
Finalmente,  la  primera  versión  española  en  cine  la  dirige  César  Fernández  Ardavín
(1968); también, Gerardo Vera estrena junto a Rafael Azcona su versión fílmica (1996).
Se  deduce  de  las  representaciones  de  La Celestina  (entre  1939  y  1989),  de
Manuel Muñoz Carabantes (1998: 201), que los montajes citados y muchos más ponen
en escena la obra de Rojas sin considerar la polémica académica sobre la obra, fecha,
género, fuentes, etc. Lo que interesa es la genialidad del original, que ha ocasionado
numerosos  espectáculos,  y  además  del  incalculable  número  de  lectores,  la
representación de este clásico español muestra al público las múltiples interpretaciones
del texto en teatro o cine
A partir del siglo XV proliferan las obras de teatro profano. Kowzan se basa en
la distinción de G. Cohen de seis tipos de obras y sus derivaciones: la comedia escolar
latina -basada en la antigüedad-, el misterio con tema profano -de inspiración griega-, la
moralidad -con temas de la Biblia, la épica, leyenda y crónicas históricas-, el monólogo
dramático -con parodias litúrgicas, citas literarias e históricas- , la farsa y la sottie. La
farsa francesa triunfó en los siglos XV y XVI, un  género que aporta el verdadero teatro
cómico con trascendencia en la literatura posterior. En ella no existe la parodia (como
en el sermón) ni la crítica o sátira de la sottie; la única finalidad es hacer reír mostrando
la galería de personajes de los distintos estratos sociales: molineros, clérigos, médicos,
artesanos,  mercaderes,  pastores,  jueces,  campesinos  estúpidos,  monjes  glotones  y
sensuales, nobles libertinos, etc. Se ha demostrado el  origen narrativo de numerosas
farsas:  muchas  derivan  de  fabliaux  y novelas  cortas  francesas  e  italianas. Los
argumentos desarrollan disputas conyugales,  engaños,  usura,  querellas entre vecinos,
maridos  celosos  y  mujeres  que  engañan  a  sus  maridos.  No  hay crítica  social  sino
caricatura  de  los  distintos  oficios  y  capas  sociales.  Los  diálogos  son  breves  y  la
comicidad  se  halla  en  un  lenguaje  cargado  de  tacos,  onomatopeyas,  obscenidades,
aliteraciones y repeticiones de palabras. La acción es reducida y comienza in media res,
la comicidad de la farsa incluye golpes y palos, fingimientos de personajes o voces que
se hacen pasar por otros, gestualidad de los actores. La farsa más conocida de mediados
del siglo XV es  la de Maître Pierre Pathelin, de autor anónimo, aunque hay críticos que
la atribuyen a Guillaume Alexis. La obra utiliza el tópico del burlador burlado, que ya
aparecía en la mencionada farsa del siglo XIII, Le garçon et l´avegle.
P. Toldo (1902: 181-369) establece el origen de diez farsas derivadas de novelas
cortas y siete basadas en fabliaux. Por otra parte, Kowzan menciona a August Beneke,
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autor alemán, que encuentra once farsas, cuyas fuentes serían  fabliaux, monólogos y
novelas  cortas,  de  una  lista  de  ciento  ocho farsas  conservadas.  Son abundantes  los
estudios posteriores que muestran el carácter provisional de estas cifras por el número
de farsas conservadas y la identificación de textos narrativos como fuentes. Se sabe que
la  tradición  oral  desempeñó  una  función  importante  en  el  teatro  medieval  de  toda
Europa,  por  lo  que  se  puede afirmar  que  el  teatro  utiliza  fuentes  orales  y  escritas,
aunque haya imprecisión a la hora de catalogar las fuentes debido a la cantidad de textos
extraviados en esta época.  
En  España,  sin  embargo,  la  palabra  farsa tiene  un  significado  y  aplicación
diversa. Javier Huerta Calvo (2003: 309) se pregunta por qué un término tan extendido
en el ámbito románico se aplicó de modo diverso en nuestro teatro. En primer lugar, la
égloga define un tipo de comedias cuyos temas entroncan con la tradición trovadoresca
y cancioneril de la pastorela, el debate o la recuesta. Juan del Encina define este género
como las obras representadas por pastores, derivadas del modelo de las  Bucólicas,  de
Virgilio;  en  cambio,  sus  argumentos  no  representan  la  Arcadia  clásica  sino  temas
religiosos o realistas.  Posteriormente,  Lucas Fernández vacila  al  catalogar  sus obras
como “farsa” y “égloga” o “égloga” y “auto”. Por tanto, el término se utiliza para las
composiciones líricas de carácter dialogado tanto en obras religiosas como profanas. La
primera obra que incluye ambos términos se publica en 1514: Farsas y églogas al modo
y estilo pastoril y castellano, de Lucas Fernández. Dentro de la publicación, la pieza
Farsa o cuasicomedia de un pastor, una docella y un caballero introduce como variante
personajes de condición nobiliaria, por lo que se aleja del sentido europeo. También
adquiere el carácter de auto sacramental en obras de Sánchez Badajoz y López Yanguas.
Como conclusión, la farsa se utiliza en el siglo XV español de modo diverso a Francia,
Portugal (con Gil Vicente) e incluso Cataluña.
En  segundo  lugar,  se  pueden  establecer  similitudes  entre  la  farsa  francesa  e
italiana  y  el  entremés  español.  Javier  Huerta  Calvo  (1977:  227-267)  precisa  estas
similitudes en parte del teatro breve español del siglo XVI, mientras el entremés barroco
varía al complicar sus convenciones internas con más elaboración en los asuntos; sin
embargo, destaca la analogía del entremés del siglo XVII con el  intermedio,  género
europeo de la misma época. Por tanto, el autor conecta el entremés renacentista con la
definición sobre la  farsa del historiador medieval Louis Petit de Julleville (1984: 55-
56): “Petites pièces courtes, d´un comique bas, trivial, burlesque et la plupart du temps
très licencieux qui cherchaient surtout à exciter le gros rire de la foule”. Se deduce que
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tanto la farsa como el entremés presentan una realidad exagerada y caricaturesca. Los
personajes se caracterizan por mantener entre sí una oposición que se traduce en burla.
En estas piezas, Huerta Calvo distingue dos tipos de burla: la burla corriente o el engaño
vinculado a  lo  material:  robo de dinero,  comida,  prendas,  etc.  y  destaca a  Lope de
Rueda por utilizarlo en nueve de sus diez pasos; y, por otra parte, la burla amorosa que
cultiva  el  engaño  con  el  adulterio,  los  celos  y  la  represión  sexual.  Los  personajes
principales en la contienda son tres: el padre o marido, la hija o mujer y el amante de la
hija o la mujer. En este sentido, merece ser destacada La ventana encantada o Entremés
de un viejo que es casado con una mujer moza, (Cotarelo, Colección de Entremeses, nº
14) de autor anónimo, por adaptar la Jornada X del Decamerón, que contiene el cuento
folklórico  del  árbol  encantado. El  autor  descubre,  a  su  vez,  con  este  entremés  las
equivalencias con los personajes de la  Commedia dell´Arte:  el Vejete se corresponde
con Pantalone, el Doctor con el Dottore Graziano, Chuzón, el criado, con Zan primero
(el listo) y el Bobo con Zan segundo (el tonto). Es importante mencionar que en la
evolución del teatro castellano influye la llegada de ciertos cómicos italianos -Naselli,
Trastulo  y  Bottarga,  etc.-  que  al  parecer  aportaron  elementos  a  la  formación  del
entremés de Lope de Rueda. Por otra parte, destaco sobre este motivo dos entremeses de
Miguel de Cervantes: La cueva de Salamanca, basada en la burla al marido ausente, y
El viejo celoso,  adaptación simplificada de su novela,  El celoso extremeño, que para
muchos cervantistas es de inspiración italiana.
Merece la  pena  resaltar  la  traslación  de argumentos  y motivos  del  cuento  al
entremés renacentista. Huerta Calvo (1985: 23-24) afirma, al respecto, que se podría
establecer una tipología de motivos argumentales presentes en numerosos entremeses,
de un modo similar al establecido por Propp, aunque las funciones de los personajes
son mucho más simples y se sintetizan en tres: agresor, agredido y cómplice. De este
modo, el dramaturgo da forma dramática a los cuentos y escoge la variante preferida o
inventa una nueva. Los cuentos folklóricos y literarios suministran material al teatro
breve. Los autores más adaptados en esta época son Boccaccio, Poggio, Bandello, Mey,
Pinedo. Por otra parte, el autor destaca el motivo más clásico del entremés “el engaño a
los ojos” (de raíces orientales) y recuerda que fue don Juan Manuel el primero en darle
forma al cuento en la literatura española. En el siglo XIV, también aparece esta burla en
las aventuras del personaje alemán Till Eulenspiegel (libro cuyo autor se desconoce): en
la historia XXVII un pintor pinta un lienzo cuyas figuras son invisibles para los hijos
ilegítimos; posteriormente, Cervantes lo adapta de forma brillante en su Retablo de las
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maravillas, aunque con variantes significativas pues se trata de un retablo de muñecos
invisibles no solo a los hijos ilegítimos sino para los descendientes de conversos. El
genial autor utiliza este motivo para satirizar el tema de “la limpieza de sangre”. El
entremés cervantino fue imitado por otros entremesistas como Quiñones de Benavente
(con el mismo título), Ambrosio Cuenca en Los tejedores y Francisco de Avellaneda  en
Los  rábanos  y  la  fiesta  de  los  toros.  En  el  siglo  XX aparece  este  motivo  en  Las
maravillas, de Manuel Altolaguirre, y en el  Nuevo retablo de las maravillas y olé,  de
Lauro Olmo. Por otra parte, la realidad social y la mendicidad  sirven para reflejar con
el entremés la pobreza y las capas más bajas. Truhanes y desheredados desfilan por este
teatro cómico que refleja, con frecuencia, la realidad de la época. Por esta razón, Huerta
Calvo (1986: 255- 262) relaciona el entremés primitivo con la novela picaresca (tema ya
citado por Baquero Goyanes sobre las relaciones con el entremés del XVII) y recurre a
situaciones  como la  de  la  taberna  para  llegar  a  los  ambientes  más  marginales  con
prostitutas, ladrones y pícaros. El género breve especializado en este ambiente es la
jácara;  sin embargo,  el  autor  destaca un entremés primitivo como precedente:  el  de
Golondrino,  personaje  pícaro  que  emparenta  con  Lazarillo  de  Tormes,  Guzmán  de
Alfarache o el Ginés de Pasamonte del Quijote. También se encuentran similitudes con
la picaresca en los entremeses de Timoneda, a través de los mozos que ante el público
refieren su pasado biográfico y su situación vagabunda.
Otro motivo argumental que enlaza el cuento con el entremés son “las burlas a
ciegos” en toda una serie de entremeses: el Entremés de un ciego, un mozo y un pobre,
de Timoneda,  Los ciegos,  de Antonio García del Portillo y el Maestro Albolafio, y  El
gato  y  la  montera,  de  León  Merchante.  También  inspiran  entremeses  las  burlas  de
estudiantes, cuyo víctima es un alguacil, o la burla hacia el bobo, utilizando la comida
como engaño; por ejemplo, “la burla al bobo que lleva a vender gallinas  y el soldado le
engaña diciéndose despensero de unos frailes, y llevando ante uno de ellos al vendedor,
como que le van a pagar, y en realidad para que le confiesen” es un argumento utilizado
(con variantes) para varios entremeses:  Los gansos, Los locos,  Ir por lana y volver
trasquilado, de Francisco Bernardo de Quirós y La burla del ropero, de Avellaneda. El
hispanista, Maxime Chevalier (1978: 84-88) precisa el origen de los entremeses citados:
en primer lugar,  La burla del  ropero,  Ir  por lana y  volver  trasquilado y Los locos
escenifican un cuento que ya utilizó Juan Timoneda para el  Paso de un soldado y un
moro y un ermitaño. Este cuento tradicional muy divulgado lo utilizaron dramaturgos y
novelistas del Siglo de Oro y también aparece en un flabiau (como atestigua François
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Villon) y, en segundo lugar, el entremés de Los gansos se basa en un cuento tradicional
del Siglo de Oro, que debió ser muy popular en España porque lo recuerda Pío Baroja
en  Familia, infancia y juventud.  Chevalier confirma esta deuda del entremés hacia el
cuento tradicional enumerando más casos:  Este lo paga (Laurel de entremeses varios,
1660) es una adaptación escénica del cuento folklórico de los pícaros que juegan a la
gallina ciega con el  mozo de la hostería para decidir  quién va a pagar la cena.  Los
ciegos se basa en el cuento popular de la limosna que finge dar un bromista a uno de los
ciegos, indicando que esa limosna se ha de repartir entre los desgraciados. La reliquia,
de Moreto, dramatiza un cuento que también reproduce Jerónimo de Alcalá Yáñez y
varios autores ascéticos del Siglo de Oro, este entremés responde a otro motivo del
teatro breve cómico, el de los supuestos hechos maravillosos (es el caso del agua que
obra poderes con los maridos dejándolos a merced de sus mujeres). La torda se basa en
el cuento folklórico (ya recordado por el  Arcipreste de Talavera) de la disputa entre
marido y mujer  sobre  si  era  tordo o torda lo  que él  mató  cazando.  La respondona
(Laurel de entremeses varios, 1660) adapta el cuento tradicional de la riña entre casados
acerca del precio en que habrán de vender los frutos del melonar que todavía no han
plantado. Este cuentecillo breve repite el mismo esquema, a partir de la pelea de los
casados tontos que  proyectan un tipo de conducta cuando el proyecto esbozado aporte
los frutos, y aparece en  El deleitoso,  de Lope de Rueda. El entremés de  El sacristán
Bonamí  se  basa  en  el  cuento  folklórico  del  amante  escondido  que,  al  preguntar  el
marido “quién hace ruido”, responde: “el galgo, señor”. Y, por último, el entremés de
Los sordos escenifica el cuento de los diálogos disparatados entre una familia de sordos.
Se puede apreciar, tras esta enumeración de entremeses  la influencia del relato oral  y el
literario en el teatro breve, y, a su vez, se constata la derivación de los entremeses que
inspiran a autores posteriores.
Huerta Calvo (1985: 74-78) aporta una interesante reflexión sobre la pervivencia
de estos géneros menores en el teatro español del siglo XX. Ramón de la Cruz es el
autor que retoma el teatro breve con el sainete en el siglo XVIII, variedad que conduce
al “género chico”. También cultivan el teatro cómico breve Carlos Arniches y autores
como los Quintero, etc. Sin embargo, es significativa la pervivencia de estos géneros en
la dramaturgia de autores de la talla de García Lorca, Valle-Inclán,  Alberti,  Nieva o
Romero Esteo. Lo cual justifica el impulso renovador del teatro desde Valle-Inclán. Este
dramaturgo  configura  sus  obras  mezclando  géneros  populares  de  la  tradición  del
carnaval y, para ello, utiliza la farsa, el entremés, el romance de ciegos, la jácara, la
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Comedia  dell´Arte,  etc.,  frente  al  teatro  burgués  imperante  en  ese  momento.  Valle-
Inclán emplea los títeres y el entremés para expresar su humor grotesco; un ejemplo de
ello son Los cuernos de don Friolera. También sus personajes evocan o derivan de los
entremeses en la Farsa italiana de la enamorada del rey y en la Farsa y licencia de la
reina castiza. 
Por otra parte, García Lorca representaba con “La Barraca” pasos de Lope de
Rueda y los entremeses de Cervantes y Calderón. También es deudor del teatro cómico
breve para la creación de su ciclo farsesco con  La zapatera prodigiosa;  en particular,
esta pieza y el tema del viejo y la niña muestra su filiación cervantina. También, el
Amor de don Perlimplin con Belisa en su jardín manifiesta la derivación de la Comedia
dell´ Arte  en los personajes lorquianos. En la Segunda República y durante la Guerra
Civil  hay escritores  que cultivan el  teatro cómico breve para su teatro de agitación
política, es el caso de Rafael Alberti, con su Farsa de los Reyes Magos. Rafael Dieste
hace una nueva adaptación del entremés de Cervantes titulada  Nuevo retablo de las
maravillas  y Max Aub una Jácara del avaro y el  Entremés del director.  Huerta Calvo
destaca expresamente a Francisco Nieva,  cuya obra  Combate de Opalos y Tasia  es,
según  afirma  el  propio  autor,  “un  entremés  satírico,  con  desparpajo  y  desmaño
enfurecidos” (aunque los personajes de las dos pordioseras y sus insultos encajen mejor
en el género de la jácara), y Pelo de tormenta, por el desfile grotesco de personajes, de
todas las jerarquías, en la plaza pública. Por último, alude a Miguel Romero Esteo y su
género inventado “la teatralomaquia”, una especie de ópera al estilo de Valle-Inclán con
fusión de varios géneros como  El vodevil de la pálida, pálida, pálida, pálida rosa  o
Pizzicato irrisorio y gran pavana de lechuzos.
Sin  embargo,  en  el  Renacimiento  es  cuando surgen en  Italia  las  tragedias  y
comedias humanistas. Primero se escriben en latín y, a partir, del siglo XVI, en lengua
vernácula. Es destacable, en primer lugar,  La Calandria,  de Bibbiena, una de las más
innovadoras, desarrolla el tema de los gemelos y se basa en los Menechmos, de Plauto, y
en varios elementos de la intriga del  Decamerone. El poeta Ariosto escribió,  por su
parte, cinco comedias, cuyos temas predilectos se inspiran en la comedia latina -de la
que fue traductor; así, su comedia  I Suppositi,  se inspira en  Eunuchus, de Terencio, y
Captivi, de Plauto,  pero ambientada en su época. Otra de sus obras,  Il Negromante,
contiene  también  elementos  de  varias  comedias  de  Terencio  y  de  La Calandria de
Bibbiena.
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La mandragola, de Maquiavelo, resalta por su originalidad, a pesar de contar
con elementos de la leyenda popular y del  Decamerón (Il Decamerone). En cambio,
Kowzan afirma que su otra comedia La Clizia es un plagio total de la Casina, de Plauto;
por último, Andria, parece ser una adaptación de la de Terencio. De Pietro Aretino, cuya
obra se compone de una tragedia y cinco comedias, destaca que es el más innovador en
cuanto a la imitación o adaptación de fuentes clásicas o de su tiempo, aunque en su
tragedia Horacio se inspira directamente en Tito Livio. 
Los autores trágicos adaptan con más frecuencia a Séneca que a los griegos.
Merece ser destacado por su genio innovador: G. Giraldi Cinzio, uno de los primeros
autores  que  escribe  sus  argumentos  en  narrativa  para  adaptarlos  después  al  teatro,
tendencia que irá a más en los años venideros. Es lo que ocurre con siete de sus nueve
tragedias (basadas en su obra Gli Hecatommiti); en cambio, otras dos obras se basan en
temas clásicos:  Dinone,  tomada de Virgilio, y  Cleopatra, de Plutarco.  También en la
Italia de mediados del siglo XVI ejerció gran influencia teatral la Commedia dell´Arte.
El  guión  de  los  canovacci era  el  elemento  estable  a  partir  del  cual  los  actores
improvisaban y mostraban su ingenio a través de unos personajes tipificados. Los temas
de sus guiones eran extraídos  también, de diversas fuentes: novelas cortas, comedias
antiguas,  comedias  literarias  contemporáneas,  obras  literarias  populares  y  sucesos
históricos. Lo más destacable es que, en sus temas, la Commedia dell´Arte adaptaba y
recibía de la literatura, a pesar de su peculiar forma de improvisar. Las compañías de
actores se inspiraban tanto en la comedia antigua como en la  contemporánea,  en la
tragedia humanista, en cuentos y novelas.
El Renacimiento se desarrolló más tardíamente en el resto de Europa; así,  la
tragedia francesa no surge hasta mediados del siglo XVI. El teatro francés encontró en
los clásicos sus temas y formas de la mano de los italianos: valgan, a modo de ejemplo,
Cléopâtre captive, de Étienne Jodelle, o Antigone, de Robert Garnier. El segundo tema
de sus tragedias es la Biblia -Antiguo Testamento, sobre todo-, y otros asuntos religiosos
como  las  hagiografías.  Los  autores  trágicos  franceses  se  inspiraron  también  en  la
literatura no dramática; por citar algunos casos, Poullet y Le Breton toman sus temas de
Apuleyo, y, por otra parte, Bandello inspira a Chasteauvieux y Flacé. En resumen, la
tragedia  francesa  se  nutre  de  temas  grecolatinos,  literatura  narrativa,  la  Biblia  y  la
historia antigua y contemporánea. Lo más destacable es la valoración de la adaptación e
imitación de los clásicos frente a la invención de temas en las tragedias -algo similar a
lo que ocurre en  el teatro romano.
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Por otra parte, la comedia  francesa renacentista deriva a partir de dos fuentes
principales: la comedia latina y la humanista italiana. Kowzan destaca como principal
autor cómico a Pierre de Larivey por adaptar los personajes y ambientes de las comedias
italianas a sus obras, un ejemplo de ello es  Les Esprits,  adaptación del  Aridosio, de
Lorenzino de Médicis (obra derivada, a su vez, de Plauto y Terencio). También se puede
constatar en  Le Négromant, de Jean de la Taille, y  Les Déguisés, de Jean Godart, que
son adaptaciones basadas en la obra de Ariosto. Las obras citadas muestran la facilidad
para precisar,  en general,  las  fuentes literarias  y el  carácter  derivado de la  comedia
francesa del Renacimiento. El autor también se interesa por Alemania, insistiendo en la
relevancia  de  Hans  Sachs,  cuya  producción  literaria  abarca  unas  doscientas  obras
teatrales. Los temas de sus tragedias y comedias se basan en la antigüedad clásica, la
Biblia y las leyendas épicas medievales. Eugen Geiger (1903) afirma, por su parte, que
treinta y nueve de sus obras proceden de la literatura narrativa, del Decamerón, etc. El
estudio  de  Hélène  Cattanès  (1923:  38)  pone  de  manifiesto  la  trascendencia  de  la
derivación en casi  toda  su obra y el  hecho de  que  solo  hay siete  cuyos  temas  son
originales, basados en la experiencia personal. 
En Inglaterra, W. Shakespeare es el autor más significativo al adoptar temas y
tramas ya existentes. El valor de este dramaturgo consiste en la originalidad  y el modo
de transformar fábulas preexistentes. Si su obra consta,  al parecer, de treinta y siete
piezas, treinta y dos son derivadas. Kowzan establece la clasificación según la fuente
principal: temas históricos o pseudohistóricos, procedentes de las crónicas del siglo XVI
y, sobre todo, de Holinshed y de la Antigüedad clásica. Por citar algunas obras, Henry
III, Henry IV, The Tragedy of King Richard The Second,  etc. Las crónicas históricas
aportaron también temas a las tragedias:  Macbeth,  King Lear  o Cymbeline. Plutarco
sirvió de fuente (traducido al inglés por Thomas North) de las tragedias: Julius Caesar,
Anthony  and  Cleopatra,  Coriolanus,  Timon  of  Athens y  Titus  Andronicus.  También
Hamlet se basa en una historia tomada de Saxo Grammaticus.
A  continuación  especifica  las  once  obras  basadas  en  temas  literarios  no
dramáticos; es decir, novelas cortas y relatos así como poemas narrativos. Shakespeare
se inspiró en autores como Bandello (que compuso unas doscientas catorce novelas
breves,  cuyos temas y fábulas sirvieron de inspiración a muchos dramaturgos de la
época) además de Boccaccio, Giraldi Cinzio y Ariosto. Por destacar algunas de estas
obras:  Romeo  and  Juliet,  que,  a  su  vez,  inspiró  a Lope  de  Vega  en  Castelvines  y
Monteses. También The Merchant of Venice basada en tres fuentes principales: un relato
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de la colección Il Pecorone, de Giovanni Fiorentino, escrito sobre 1318, el Zelanto, de
Anthony Munday (1580) -para el detalle del rapto de la hija del usurero- y la versión de
Richard Robinson, de los Gesta Romanorum (compendio de relatos en latín de finales
del siglo XIII). Al parecer,  un drama preexistente, El hebreo, de 1578, reúne el motivo
del  préstamo hecho de un judío a un cristiano por una libra de carne.  Por recordar
algunos títulos más del dramaturgo  respecto a este segundo grupo: The two Gentlemen
of Verona, As you like it, The Winter´s Tale y  Troilus y Cressida.
Por último, establece el listado de las obras cuya fuente es otra obra dramática:
The Comedy of Errors -inspirada en los Menechmos, de Plauto-, Measure for Measure,
cuyo precedente directo es Promos and Cassandra, de G. Whetstone, obra que, a su vez,
deriva de una novela corta de Giraldi Cinzio. También Twelfth Night of What you will se
inspira en un cuento de Barnaby Riche y en la comedia italiana Inganni. Según el autor,
quedarían sólo cinco obras de Shakespeare sin clasificar como derivadas por no poder
determinar con exactitud la fuente principal de la trama o poseer fuentes heterogéneas,
es el caso de A Midsummer Night´s Dream o The Taning of the Shrew.
En España, el siglo XVII es muy fecundo en obras dramáticas derivadas. Lope
de Vega es el  autor más destacado por su vastísima producción literaria.  Al parecer
escribió unas mil quinientas comedias de las que se conocen los títulos de setecientas
veinticuatro y nos han llegado más de cuatrocientas cincuenta. El conjunto de su obra
no ha sido suficientemente estudiado como para hacer un recuento y clasificación de sus
comedias respecto a la tipificación de sus fuentes literarias y temas. En primer lugar, los
autos  sacramentales  se  inspiran  a  menudo  en  parábolas  del  evangelio  y  muchas
comedias se basan en temas de la Biblia y vidas de santos. Pero es la historia -antigua y
contemporánea- su principal fuente de inspiración.  Lope se vale,  por ejemplo,  de la
historia y las leyendas tradicionales en Fuente Ovejuna o El caballero de Olmedo. No
pocas de sus comedias recurren a temas mitológicos y otras derivan de la literatura
narrativa  -poemas  épicos,  novelas  de  caballerías,  novelas  cortas  italianas  y  cuentos
orientales- además de adaptar un novela propia para componer una comedia pastoral,
La Arcadia. Por otra parte, hay en Lope de Vega obras sin fuente literaria o histórica
directa, que son comedias de costumbres o de la vida de la época, pero la mayoría de las
comedias se consideran derivadas. 
En  segundo  lugar,  Maxime  Chevalier  (1978:  84),  basándose  en  las
investigaciones de Menéndez Pelayo y Menéndez Pidal, afirma que muchos asuntos de
la comedia áurea derivan del cuento folklórico. A Lope de Vega corresponde instaurar el
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empleo del  cuento  en  la  comedia  española.  Esta  modalidad se extendió  al  resto de
dramaturgos del Siglo de Oro que lo insertaron en la comedia de dos formas: referido
por un personaje o adaptado al género teatral. Las primeras obras de su juventud se
inspiran en el  romancero; por ello,  se deduce que el  influjo de Lope no llega a los
dramaturgos de Valencia y autores como Guillen de Castro, entre otros, no incluyen el
cuentecillo tradicional y sí, en cambio, el romance. Sin embargo, Chevalier (1978: 91)
distingue la  derivación de cuentos en Lope de Vega en función de las etapas de su
producción dramática y aporta cifras provisionales: la primera etapa, a partir de 1604,
incluye cuentecillos tradicionales en trece comedias (de ciento cincuenta y una escritas);
al parecer, la primera obra que incluye un cuentecillo es  El mármol de Felisardo. La
segunda  comienza  en  1604-1608  hasta  el  final  de  su  vida,  con  el  aumento  en  la
proporción de comedias que incluyen cuentecillos: treinta y cinco, de una producción de
ciento sesenta y cinco comedias. 
Los dramaturgos contemporáneos de Lope de Vega -Cervantes, Tirso de Molina,
Ruiz de Alarcón, Mira de Amescua, etc.- introducen cuentecillos en sus obras y también
Calderón, Rojas Zorrilla,  Moreto,  Matos Fragoso y Francisco de Leiva.  Un elevado
porcentaje de estos relatos son folklóricos; sin embargo, el cuento no alcanza su estatuto
en  el  siglo  XVI:  la  mayoría  de  dramaturgos,  entremesistas  y  novelistas  acogen  la
definición de Boscán (en la traducción del Cortegiano) que establece la distinción entre
las “gracias” (facezie) del “hablar largo” (narrazion continuata) y el “dicho” (detto). La
noción de cuento la introduce como un conjunto variado de relatos pertenecientes al
término narrazion continuata. Estos relatos se caracterizan por su brevedad, jocosidad y
oralidad. Sus fuentes son numerosas, circulan por España y Europa en el Siglo de Oro;
muchos  provienen de  la  antigüedad clásica y otros  de colecciones  humanísticas,  en
concreto, de las Facetiae de Poggio. A partir de 1540, como atestigua Chevalier (1982:
10), es cuando se empiezan a escribir y publicar estas colecciones de relatos breves,
entre  las  que  destacan:  El  Sobremesa  de  Timoneda  (con  apotegmas  antiguos),  la
Floresta  española de  Melchor  de  Santa  Cruz  (con  una  extensa  serie  de  motes  y
apotegmas  modernos)  y  los  Cuentos  de  Juan  de  Arguijo (colección  de  anécdotas
sevillanas) también los dichos se prodigan por todas partes. 
El  hispanista  francés  destaca  también  los  casos  tremendos  o  fantásticos
ocurridos por pueblos de España o Europa, que proceden de supersticiones que llegan al
siglo  XVII.  Se  trata  de  leyendas,  cuentos  de  lobos,  muertos  vivos,  hechicerías,
fantasmas aparecidos, etc. que aportan temas y motivos a comedias y novelas del siglo
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áureo. Según Menéndez Pelayo (1969: 351-357) Lope de Vega muestra en varias obras
casos  de  espectros  y  sombras  ensangrentadas,  lo  presenta  en  comedias  históricas  y
legendarias  como  La Imperial  de  Otón  o Las  paces  de  los  reyes.  También el  autor
menciona  El marqués de las Navas,  comedia en la que “un muerto aparece al que le
mató”  y  compara  el  motivo,  referido  seis  años  antes  por  Vicente  Espinel,  con  la
Relación segunda de la vida del escudero Marcos de Obregón  (1969: 209-214). Otro
dramaturgo destacado por Chevalier en el uso del cuentecillo tradicional es Calderón de
la Barca. El autor afirma que de sus ciento cuatro comedias escritas, veinte muestran
cuentecillos con el mismo procedimiento dramatúrgico iniciado por Lope: referido por
un  personaje  o  escenificado  en  la  comedia.  Merece  ser  destacado  el  personaje  del
gracioso, Escarpín, que en Los dos amantes del cielo relata siete cuentecillos, tres de los
cuales son tradicionales. 
Sin embargo, en el siglo XVII, Cervantes es el autor excepcional por la cantidad
de relatos tradicionales que aparecen en su obra. En concreto, de sus diez comedias, tres
escenifican uno o más cuentos orales, se trata de  La gran sultana, La entretenida  y
Pedro de Urdemalas.  En esta última, el dramaturgo utiliza el personaje folklórico de
Pedro de Urdemalas y lo convierte en protagonista de su comedia; en cambio, es difícil
encontrar la leyenda oral del personaje. Chevalier afirma que no ha llegado la historia
tal y como se conocía en su época, tan solo aparece mencionada en textos o refranes. Lo
interesante es que se trata de un personaje caracterizado por ser autor de muchas burlas
y mozo de abundantes amos; estos dos aspectos se muestran en la comedia cervantina,
aunque lo original es que el dramaturgo le atribuye a su protagonista el relato de otras
hazañas  del  floklóre popular.  Este  mecanismo es  el  mismo que utiliza  Lazarillo  de
Tormes,  cuyo protagonista es otro personaje folklórico: el mozo de ciego, que relata
aventuras basadas en cuentos tradicionales. También aparece este procedimiento en el
Quijote, con Sancho Panza como contador de cuentos o víctima de burlas. 
Cervantes  propone,  entre  otros  autores,  la  distinción  entre  novela  y  cuento.
Novela, género serio, retórico y escrito y cuento para las narraciones de tradición oral y
popular. El cuentecillo oscila entre la facecia y el relato jocoso. También cabe el cuento
novelado, en el que el lector identifica un cuento familiar por ser de tradición oral o
folklórico. El término novela es un italianismo que se hace familiar en España a partir
de las traducciones del  Decamerón.  Estos cuentos inspiran a entremesistas del XVII,
comediógrafos y narradores. Los entremeses no solo adaptan temas y motivos de los
cuentos  tradicionales  sino  que,  en  el  Siglo  de  Oro,  imitan  a  los  comediógrafos  y
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aprovechan un personaje para relatar un cuento familiar o lo utilizan como punto de
arranque de una escena. Chevalier (1978: 93) pone el ejemplo del Entremés del barbero
(Parte primera de los Donaires de Tepsicore,  1963) porque aglutina tres cuentecillos
sobre barberos. El autor francés plantea la hipótesis de que los cuentos denominados
consejas, patrañas o cuentos de viejas proceden de material folklórico y, también, hay
relatos  del  Siglo  de  Oro que  proceden de  fábulas  esópicas  y  de  las  colecciones  de
novelas italianas de los siglos XIV, XV y XVI.  Se puede concluir diciendo que autores
como Timoneda o Mey recogen de fuentes escritas estos cuentos que, a su vez, son
material folklórico y lo adaptan o hispanizan con sus variantes. Es el caso de la patraña
XV de Timoneda que deriva la novela IX de la Segunda jornada del Decamerón.
Por  último,  es  necesario  destacar  la  novela  cervantina,  inspiradora  de  tantas
dramaturgias hasta la contemporaneidad por la profundidad de sus personajes, la riqueza
de sus argumentos y la estructura dramática de numerosas historias. Con todo, haré un
paréntesis para mencionar algunas adaptaciones españolas basadas en  El Lazarillo de
Tormes.  Esta novela, de autor anónimo y publicada en 1554, inaugura el género de la
novela picaresca que, como se ha dicho más arriba, tiene similitudes con el entremés
primitivo. Además instaura un nuevo modelo narrativo que tanto influye en la novela
moderna y en el Barroco. El interés por la novela ha inspirado dramaturgias míticas en
España: me refiero a la famosa versión de Fernando Fernán Gómez para teatro, en 1990.
La teatralidad se manifiesta en el protagonista -narrador autobiográfico- y contador de
historias y se adapta perfectamente al  monólogo dramático. La obra tuvo gran éxito
protagonizada por Rafael Álvarez “El Brujo” y, tras su estreno el 26 de abril en el teatro
salón  Cervantes  de  Alcalá  de  Henares,  ha  tenido  numerosas  representaciones.  La
versión teatral se enriquece en el año 2001 cuando el propio Fernán Gómez transforma
el monólogo en guión de cine y amplía con imágenes y personajes todo el ambiente de
la  novela.  Otras  versiones  teatrales  aparecen  después:  en  1992,  la  de  Inmaculada
Pedrosa y Fridhelm Rothlange o la reciente adaptación en 2014 de Eduardo Galán y
Luis  Galán;  sin  embargo,  pervive  en  la  retina  del  espectador  español  la  novela  del
pícaro asociada a la interpretación de “El Brujo”. Como conclusión, la novela picaresca
en España pervive en la literatura posterior y es adaptable al teatro, otra muestra de ello
es  la  versión de  El buscón, de Quevedo,  en la  versión teatral  de Alonso de Santos
(2000).
Retomando el hilo sobre la novela de Cervantes, es memorable en la literatura
española el caso del Quijote. Pocas obras de la literatura universal sugieren tanto con la
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mención del título o de sus personajes. Por ello, pese a la dificultad de su extensión (que
lo hace irrepresentable), merece ser destacado el libro El Quijote en el teatro (1947), de
Felipe Pérez Capo porque recoge casi trescientas obras que adaptan la novela hasta ese
año. Este intento teatral se extiende a toda Europa y el resto del mundo, lo que indica
que la obra inspira teatralidad por el  diálogo constante entre don Quijote y Sancho.
Muchos  de  los  episodios  son  de  naturaleza  entremesil  o  dramática  e  incluyen  la
metateatralidad, como ocurre también con sus  Novelas ejemplares. Por otra parte, el
Quijote se alza como “obra maestra” y ha sido adaptada a muchos géneros teatrales:
tragedia,  comedia,  entremés,  drama  histórico,  social  o  burgués.  La  obra  ha  sido
difundida  por  numerosas  traducciones  y  ediciones  y  se  ha  escenificado  además  en
óperas, ballets, pantomimas, zarzuelas, musicales, etc., que la han hecho mundialmente
popular. Al ser tan amplio el número de adaptaciones desde su publicación en 1605, de
acuerdo con Juan Antonio Hormigón (2005: 98- 107) destaco las más importantes de
cada época. 
Las  primeras  adaptaciones  provienen  de  España  e  Inglaterra:  el  valenciano
Guillén de Castro escribió tres obras, la comedia en verso Don Quijote de la Mancha
(1610), El curioso impertinente y La fuerza de la sangre (que adapta la novela ejemplar
del mismo título). También Calderón de la Barca compone, en 1637, su Don Quijote de
la Mancha, aunque el texto se ha perdido, hay constancia de que fue representado en el
Coliseo del Buen Retiro. Por otra parte,  en 1611 Francis Beaumont y John Fletcher
escriben The knight of the burning pestle.  Ese año se representa otra obra de Fletcher
titulada The Caxcomb, basada en El curioso impertinente. Por último, en 1613, Fletcher
escribe junto a Shakespeare History of Cardenio, obra representada en el Globe Theatre
por esas fechas, aunque el manuscrito desapareció en el incendio del teatro.  Al parecer
fue  registrada  en  1653  por  Humphrey  Moseley  junto  a  cuarenta  y  una  obras  que
muestran la autoría de ambos.  En 1727, el  Drury Lane Theatre  representa una obra
basada en la Historia de Cardenio titulada Double Flashood o The Distrest Lovers, cuya
edición declaraba que los autores eran Shakespeare y Fletcher y la adaptación y edición
de Lewis Theobald. Finalmente, los críticos han deducido que se trata de una copia del
auténtico  manuscrito  de  los  autores.  En  el  periodo  de  la  Restauración  inglesa  es
destacable el estreno de la comedia The comical history of Don Quixotte, de D' Urfey, la
música  la  compuso Henry Purcell.  La  obra  consta  de  tres  partes:  las  dos  primeras
estrenadas en 1694 y la tercera en 1696; con ella se inaugura el género de la balad oper
que tendrá gran desarrollo en el siglo posterior.
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En Francia surge la primera adaptación en 1629, a cargo de Pisón titulada  Les
folies de Cardenio que se representó en el Théâtre de l'Hotel de Borgogne de París. Es
muy completa la trilogía de Guyón-Guérin de Bouscal que, en 1938, estrena la primera
parte,  comedia en cinco actos  titulada  Don Qvixote de la  Manche;  al  año siguiente
estrenó la segunda y en 1644 la tercera parte titulada  Le Gouvernement de Sancho-
Pança.  Por otra parte, el escudero inspira una farsa de Foureroy titulada con su nombre.
Madeleine Béjart  escribe su versión teatral  Don Quixotte  ou Les Enchantemens.  En
1668  la  compañía  de  Molière  la  representó  en  París,  en  la  que  el  conocido  actor
interpretaba a Sancho Panza. Otra versión teatral es la comedia en tres actos y en prosa,
Sancho Pança, de Charles Rivière Dufresny estrenada en 1694. También hay constancia
de varias comedias tomadas de la novela en Holanda, dos de ellas de Cornelis Wills: la
más destacable es  Den Grooten en onverwumely ken Don Quicotte de la Manche (El
grande, el invencible Don Quijote de la Mancha o El caballero imaginario) impresa en
Amsterdam  en 1682. En Alemania se escenifica por primera vez como ópera en 1690
bajo el  título  Der Irrende Ritter Don Quixote de la Mancia,  con música de Johann
Philipp Förtsch y libreto de Hinsch. 
El balance establecido por Hormigón, respecto a las adaptaciones del  Quijote
hasta el siglo XVII, destaca la disparidad del material literario utilizado del original. Se
deduce,  por tanto,  que el  intento de adaptar globalmente la novela es escaso por la
imposibilidad  de  incluir  todo  el  recorrido,  y,  por  tanto,  lo  más   frecuente  es  la
adaptación  de  pasajes  de  la  novela  transformados  a  teatro.  También  predomina  el
aspecto cómico de la obra en esta primeras escenificaciones. 
En el siglo XVIII son más abundantes las adaptaciones en Francia, la difusión de
la  novela  aumenta  y  las  adaptaciones  empiezan  a  aportar  elementos  originales.  La
primera adaptación se produce en 1703, Don Quichotte de la Manche, chevalier errant,
espagnol, revolté, y consiste en una tragicomedia en verso de cinco actos de Candillan
de Lagarde. Tienen en este siglo y el siguiente notoriedad las pantomimas francesas
sobre la novela y el género híbrido que cruza la comedia con el ballet y la ópera. Por
otra parte, en España aparece publicado en 1723 un entremés anónimo titulado Quijada
y el alcalde. Destaca también el sainete de Ramón de la Cruz, Don Quijote representado
(1768) como intermedio de su zarzuela Briselda y convertido después en comedia en un
acto. Por otra parte, Antonio Valladares escribe una zarzuela  Las bodas de Camacho
(1776);  aunque  no se  sabe  la  fecha,  también  hay una  farsa  de  José  Montera  Nayo
titulada  El Quijote renacido. Lo más destacado es una tragedia, a partir de la novela,
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titulada  El  rutzvanscadt o Quixote  trágico,  de  Juan  Pisón  y  Vargas  (1786),  y  una
comedia pastoril de Juan Meléndez Valdés, Las bodas de Camacho el rico, con música
de Pedro Estéve. 
 En Inglaterra destacan dos obras: The double falsehood, de Shirley, representada
en el Drury Lane de Londres (1727), y Don Quixote in England (1734), del importante
dramaturgo Henry Fielding, autor de la novela  Tom Jones.  Finalmente parece que la
primera adaptación portuguesa del Quijote es de Antonio José da Silva (1733) titulada
Vida do grande don Quixote e do gordo Sancho. También surge la primera versión para
marionetas Don Quichotte Polichinelle, de Valloi d´Orville (1743). 
El  romanticismo  origina  una  reinterpretación  del  Quijote  impregnada del
idealismo iniciado por los hermanos Schlegel. Las adaptaciones del XIX y parte del XX
son múltiples y contradictorias.  En primer lugar, el género de la pantomima evoluciona
en Francia y abunda el uso de historias de la novela en  muchas de ellas; mientras en
España son frecuentes las comedias en un acto, sainetes, pasillos cómicos, etc. como la
comedia en tres actos Don Quijote y Sancho Panza en el castillo del Duque (1824), de
Francisco de Paula Martí  o  Don Quijote  de ahora con Sancho Panza el  de antaño
(1809)  de  Francisco  Meseguer.  En  los  años  treinta  surgen  adaptaciones  con  mayor
entidad dramática, destacan el drama en tres actos de Ventura de la Vega (1832) Don
Quijote de la Mancha en Sierra Morena y el drama en verso El pedestal de la estatua,
de Roque Barcia (1864). En el Teatro Español estrena José Echegaray su drama en un
prólogo y dos  actos  Los dos  curiosos  impertinentes (1882);  también  el  teatro de  la
Comedia estrena Don Quijote de Madrid (1897), una comedia de tres actos y en verso
de Manuel Vela. En Europa proliferan las adaptaciones en diferentes géneros teatrales:
por ejemplo, el vodebil con L´isle de Barataria, de Scribe y Delavigne (1815), la farsa
en dos actos Don Quixote or the knight of the woful countenance (1833) de Jorge Almar,
la comedia en seis cuadros, prólogo y epílogo Don Quicotte et Sancho Pança (1843) de
Jouchand,  etc.  Destaca  por  el  prestigio de  los  autores  P.  Dalloz y Victorien Sardou
(1864) la obra en tres actos y ocho cuadros  Don Quicotte y también es novedosa la
versión de Eduardo Soto (1885) Don Quijote en Buenos Aires, en un nuevo género, la
revista bufopolítica de circunstancias y en verso. En Rusia se ha valorado mucho la
novela cervantina: Ostrovski (1871),  gran conocedor del teatro español del Siglo de
Oro, muestra en su pieza  El bosque la situación de un noble comerciante que durante
unos días se desarrolla en la estancia de la finca de su tía, recordando los capítulos de la
estancia  de  don  Quijote  en  los  palacios  de  los  duques.  La  obra  fue  dirigida  por
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Meyerhold en 1924 y supuso un gran acontecimiento teatral con 1328 representaciones:
los dos actores protagonistas están  inspirados en don Quijote y Sancho Panza y tienen
mucha importancia en la puesta en escena ya que son una pareja al estilo barroco de
caballero y gracioso que viaja por la Rusia profunda. También Lunacharscki escribe, en
1922, Don Quijote liberado, donde el material de la obra sirve para ilustrar aspectos de
la revolución social rusa. 
El  siglo  XX continua  barajando  las  opciones  dramáticas  anteriores.  Por  una
parte, abundan las adaptaciones de episodios concretos de la novela como Las bodas de
Camacho (1902),  de  Jacinto  Grau  y  Adriá  Gual,  con  música  de  Ferrán.  En  1905
coincidiendo con el tercer centenario de la primera edición se estrenan tres producciones
en  el  Teatro  Real  de  Madrid:  Los  galeotes,  de  los  hermanos  Quintero  que  es  una
adaptación del capítulo XXII; en segundo lugar,  El caballero de los  Espejos (capítulo
XII, segunda parte), de Ramos Carrión, que utiliza el capítulo XII de la segunda parte, y,
por  último,  La primera  salida,  un  cuadro  escénico  de  Sellés.  También  destacan  la
comedia de Sinesio Delgado titulada El retablo de Maese Pedro (1916) y la obra en un
acto Sancho Panza en la ínsula escrita por Alejandro Casona, etc.
Por otra parte se producen intentos de adaptar la novela de forma global: Jacques
Le Lorraine lo realiza y estrena su Don Quichotte en el Teatro Víctor Hugo de París en
1904; el mismo autor  imprime su drama Le chevalier de la longue figure (1906). Sin
embargo, destaca en este aspecto el Don Quijote de Bulgákov en 1938. En España hay
que mencionar a Alfonso Sastre en El viaje infinito de Sancho Panza (1984) -centrada
en el personaje del escudero- y Rafael Azcona y Maurizio Scaparro (1992) con  Don
Quijote.  Fragmentos  de  un  discurso  teatral,  que  utiliza  materiales  de  la  novela
estructurados en episodios con afán globalizador. Por último, destacar la adaptación de
Ricardo López Aranda con música de Carmelo Bernaola, dirigida por Ángel Fernández
Montesinos y estrenada en el Teatro María Guerrero (1973) y Vivir loco y morir cuerdo
(2004) de Fernán Gómez. No se trata aquí de enumerar todas las adaptaciones de la
novela; lo importante es constatar, como afirma Hormigón: “la amplitud del tratamiento
del  Quijote  y sus personajes a lo largo de la historia y que podamos medir en aras de
dicha inmensidad  la importancia que desde sus inicios tuvo la novela para generar
nuevos mundos artísticos (2005: 107).
Como conclusión, cabe decir que el género dramático del Siglo de Oro español
se  nutre  de  muchas  fuentes  literarias  y  temas,  tal  como  reconoce  Charles  Vincent
Aubrun (1966: 8), que las clasifica en  once tipos: libros de caballerías, el romancero, el
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refranero, la pastorela, la novela, la novela corta, la Biblia, la hagiografía, la historia, la
mitología, las misceláneas, la literatura contemporánea y el teatro (refundición de obras
anteriores). 
En Francia se manifiesta una gran inclinación por la adaptación y temas tomados
de otras obras en el siglo XVII, como se puede constatar a partir de la producción de los
tres autores más relevantes: Pierre Corneille, Racine y Molière. Las siete primeras obras
de Corneille, anteriores a  Le Cid, no serían derivadas; después, el autor establece una
clasificación según la fuente: obras cuyos temas proceden de historiadores griegos y
latinos -Cinna, Attila, Nicomède, Sertorius, etc.-, las siete obras dramáticas compuestas
a partir de otra obra teatral preexistente (Le Cid, Médée, Le Menteur, etc.).  Habría que
destacar, en este sentido, la tragedia  Le Cid  (1636), inspirada en  Las Mocedades del
Cid, de Guillén de Castro, cuyo estreno supuso para el dramaturgo la conocida querella
que le acusaba, por una parte, de  plagiar al autor español, y sobre todo, porque rompía
con las tres unidades clásicas que eran un auténtico dogma en el teatro de la época. Esta
osadía le valió la condena de la Academia Francesa y varios años sin escribir, pese al
gran éxito obtenido. Y, por último,  los casos en que se entremezclan la influencia o
inspiración en otra pieza teatral o la historia; por ejemplo, Horace, La Mort de Pompée,
Bérénice, etc. También, compuso dos tragedias con tema mitológico de poetas latinos:
Andromède y La Conquête de la toison d´or.
Racine  pone  de  manifiesto,  por  su  parte,  el  carácter  derivado  de  sus  obras
dramáticas escribiéndoles un prólogo, donde explicita sus  fuentes de inspiración. Sus
doce obras se pueden clasificar temáticamente, a partir de Kowzan, como dramas de
tema mitológico:  La Thébaïde, Andromaque, Iphigénie y Phèdre,  en las que el autor
reconoce su deuda con Eurípides. En el caso de  Phèdre, se puede ver claramente la
imitación del argumento de Hipólito, de Eurípides; salvo la explicación que  da acerca
de la castidad de Hipólito, la eliminación del coro y la supresión del prólogo de Afrodita
hacen  que  la  tragedia  de  Racine  cambie  la  estructuración  de  los  hechos.  Mientras
Eurípides se centra más en Hipólito, Racine lo hace en  Phèdre como su título indica.
Están, además, las cuatro tragedias basadas en la historia antigua: Alexandre le Grand,
Britannicus, Bérénice y Mithridate. En cambio, como explica en el prólogo, la única
obra  basada  en  la  historia  contemporánea  es  Bajazet.  Se  inspiró  en  el  Antiguo
Testamento para sus tragedias Esther y Athalie. Por último, en el prólogo de su  comedia
Les Plaideurs, Racine confiesa haber tomado el tema de  Las Avispas, de Aristofanes,
aunque los personajes reflejan el ambiente jurídico del clasicismo. 
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El  caso  de  Molière  es  más  complejo  por  la  multiplicidad  de  fuentes  en  sus
comedias. El autor prosigue con la dificultad de precisar las fuentes literarias directas,
pues el dramaturgo no las explicitaba en prólogos sino que más bien las velaba. La obra
parece  inspirarse  principalmente  en  tres  fuentes:  la  Commedia  dell´Arte, de  la  que
explotó las posibilidades del lenguaje no verbal, la farsa -breve interludio cómico de una
obra seria, escrito en un solo acto y versos octosílabos, donde los protagonistas gastan
una broma a su oponente, un personaje ridículo-, género que decaerá con las reformas
de Richelieu y Luis XIII. Y, por último, la comedia humanista. Molière convierte la
farsa en una sátira de caracteres. Se inspira en la mayoría de casos en obras dramáticas
preexistentes.  Principalmente,  la comedia italiana:  Le Médecin volant, L´Etourdi,  Le
Dépit amoureux, Dom Garcie de Navarre, Monsieur de Pourcenac. La comedia romana
de Plauto y Terencio -fuente de inspiración para la comedia humanista- ocupó un lugar
predominante  en  la  creación  de  Molière;  es  el  caso  de  Plauto  respecto  a  L´Avare.
También en su versión de  Amphitryon, aunque modifica sustancialmente los temas y
argumentos  de estos y otros  autores. Un ejemplo más es el tema de  La Princesse d
´Elide, tomado de la comedia de El Desdén con el desdén, de Agustín Moreto (que, a su
vez, es una refundición de una obra de Lope de Vega).
Sin embargo, resulta evidente que las fuentes literarias no dramáticas son menos
habituales en Molière, pero se dan en Le Médecin malgré lui (El médico a palos) -título
adaptado al castellano por L. Fernández de Moratín-,  que deriva seguramente de un
fabliau (Le Vilain  Mire) cuyo  tema aparece  ya  en  Las  mil  y  una noches. Hay que
reseñar, por otra parte,  La Jalousie du Barbouillé,  cuyo tema procede de una novela
corta de Boccaccio;  Psyché  está escrita a partir  de una fábula de origen mitológico,
además  de  Mélicerte, que  se  toma de  la  novela  Le Grand Cyrus, de  Madeleine  de
Scudéry.
Por tanto, se deduce del clasicismo francés que las fuentes literarias extranjeras
que  inspiraron  el  teatro  fueron  griegas,  latinas,  bíblicas,  hagiográficas,  italianas  y
españolas.  En  cuanto  a  los  géneros  predominantes  de  la  literatura  francesa,  Henri
Carrigton  Lancaster  (1942:  25-35 y  6-8  y  145)  expone el  tipo  de  fuentes  según el
periodo  analizado:  de  1610  a  1634  los  géneros  predominantes  en  Francia  son  la
tragicomedia y la pastoral y las fuentes literarias más frecuentes la novela: en primer
lugar, la novela corta y, a continuación,  las obras dramáticas, la poesía y, por último, la
historia. El siguiente periodo es el de 1635 a 1651, cuyo auge coincide con el de la
tragedia y la  desaparición de la  pastoral;  en él  la  historia  se  convierte  en la  fuente
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principal frente a la literatura narrativa, la poesía y el drama. Por otra parte, Lancaster
saca  sus  conclusiones  sobre  el  teatro  derivado  francés  en  el  siglo  XVII,  donde  la
influencia directa procede de la literatura francesa -obras dramáticas, novelas, cuentos,
etc.-, después la literatura latina y, en último lugar, la literatura griega.
Kowzan insiste en el carácter derivado de gran parte de la literatura dramática
francesa del siglo XVII. La gran novedad, respecto a épocas anteriores, es el género de
la novela moderna que, a partir de este momento, influirá temáticamente en muchas
obras dramáticas; el autor pone como ejemplo  L’Astrée, novela pastoral de Honoré d’
Urfé, que inspiró treinta y cinco obras de teatro a lo largo del siglo (O.C. Reure, 1910:
297-301).
La  novela,  el  cuento  y  la  novela  corta  siguen  siendo  una  de  las  fuentes
principales para los dramaturgos del siglo XVIII. Alude el autor a la investigación de
Clarence D. Brenner (1947), que estudió el problema de las adaptaciones teatrales de
cuentos. Brenner enumera noventa y una adaptaciones de los cuentos de La Fontaine,
además de doce adaptaciones de las fábulas. También fueron representados los veintidós
cuentos de Marmotel -que, tal como señala en su estudio, dieron lugar a noventa y una
obra teatrales entre 1761 y 1799- y los de Voltaire en veintisiete ocasiones. Basta, para
comprobar  su  importancia,  ver  la  suma de   las  adaptaciones  teatrales  de  estos  tres
escritores que, en el siglo XVIII, inspiraron doscientas nueve obras dramáticas.
Otras  fuentes  narrativas  de  inspiración  para  el  teatro  siguieron  siendo  los
fabliaux,  los  cuentos  orientales  y  de  la  Edad  Media,  además  de  los  mitos  y  temas
históricos. En primer lugar, el autor resalta en Francia al dramaturgo Lesage, del que
destaca las obras dramáticas derivadas de traducciones libres e imitaciones de piezas
españolas  de  Lope  de  Vega,  Calderón,  Zorrilla  y  Rojas.  En  1712  escribió  para  los
Teatros de feria, solo o en colaboración, unas cien obras dramáticas. Kowzan enumera,
entre  sus  fuentes  de  inspiración,  los  cuentos  orientales  y  las  parodias  y  destaca  la
procedencia italiana de la intriga y los personajes (Arlequín o Pierrot) que le otorgan su
carácter de obras derivadas.
También Voltaire cuenta con obras derivadas en gran parte  de su producción
teatral y toma sus temas de la mitología, la historia antigua, de Francia y de Oriente, las
leyendas y la Biblia. Merece ser destacada la procedencia literaria de su obra teatral
Nanine, adaptación de la novela  Paméla, de Richardson.  Finalmente, el otro autor de
drama francés es Sedaine, cuyas obras también son derivadas, por ejemplo, Le Gageure
imprévue  que procede al parecer de una novela corta de Scarron. Además de escribir
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obras de tema histórico, este autor se hizo famoso por crear libretos de óperas cómicas
donde manejó muchas fuentes: historia, obras dramáticas inglesas y francesas, además
de fuentes literarias no dramáticas como cuentos, fábulas, fabliaux, etc.
Alemania es otro país destacable en el siglo XVIII por el impulso renovador de
grandes autores que influyeron en toda Europa; es el caso de Lessing, Goethe y Schiller.
La obra dramática de G. E. Lessing no se caracteriza por ser derivada en sus dramas
burgueses y sí lo es, en cambio, en sus primeras obras de juventud,  cuyas piezas imitan
a  Molière,  Holberg  o  Plauto.  Es  preciso  destacar,  por  otra  parte,  la  influencia  de
Sófocles con su tragedia de un acto, Philotas, y un Faust inacabado. El caso de Goethe
es distinto; en él sí predominan las obras derivadas.  Faust  es el mito del personaje ya
explotado en la literatura y el teatro -por ejemplo, en el de Marlowe- cuya procedencia
es histórica y legendaria a la vez. Goethe era un gran conocedor de la cultura clásica,
puesto que estudió griego y latín. Las fuentes literarias predominantes son históricas y
clásicas (entre otras, es el caso de Iphigenie auf Tauris). También el drama histórico de
Friedrich Schiller procede en la mayoría de casos de fuentes históricas; los ejemplos
más destacados son Don Karlos, María Stuart, Wilhelm Tell, etc. Además hizo versiones
libres basadas en Eurípides, Shakespeare, Racine y Gozzi.
En la primera mitad del siglo XIX, el género más desarrollado es el melodrama.
En Francia el autor más destacado es Guilbert de Pixerécourt. Kowzan cita el estudio de
Willie  G.  Hartog,  en  el  cual  identifica  las  fuentes  literarias  de  cuarenta  y  tres
melodramas  de  las  cuales  dieciséis  se  basan  en  novelas  francesas,  siete  en  novelas
extranjeras  y  el  resto  en  historia  y  obras  dramáticas.  Hartog  señala  que  cientos  de
melodramas que se representaron en París entre 1789 y 1835 son novelas adaptadas,
además de otras fuentes como la Biblia, la epopeya o las noticias de periódico.
El Romanticismo cambia radicalmente la concepción de la literatura, la filosofía
y la historia ceden terreno a la novela y se exalta la poesía y el drama. Respecto al
drama romántico, la historia es una de sus fuentes principales. La mayor parte de la obra
de  Lord  Byron  deriva  de  fuentes  históricas  y  bíblicas,  además  del  elemento
autobiográfico tratado con mucha fantasía. Por otra parte, la obra dramática de Víctor
Hugo  deriva  del  género  histórico.  También  Alexander  Dumas  padre,  obtuvo  los
primeros  éxitos  románticos  con  sus  dramas  históricos;  sin  embargo,  es  importante
destacar  en  este  autor  la  adaptación  de  sus  propias  novelas  al  drama,  caso  de  Les
Mousquetaires,  La  Reine  Margot,  Le  Chevalier  de  Maison-Rouge,  Montecristo,  La
guerre des femmes, La Jeunesse des mousquetaires, Le Compte de Morcef, Villefort, La
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Dame de Monsoreau, Le Prisonnier de la Bastille y Les Mohicans de Paris. Alfred de
Musset  también  tiene  obras  derivadas  (ocho  de  veinte);  las  principales  son  dramas
históricos  tomados  de  fuentes  conocidas;  sin  embargo,  Barberine se  inspira  en  una
novela  corta  de  Bandello  y  el  de  Carmosine  procede  del  Decamerón.  Otra  obra  a
destacar es Louison, que parece retomar el tema de una novela corta del propio autor.
Como conclusión,  se  deduce  que  en  el  Romanticismo francés,  el  tema  histórico  es
fuente de adaptación en los dramas y también la novela francesa contemporánea inspira
a  los  dramaturgos  y  les  proporciona  numerosos  temas;  valga  como  ejemplo  Les
Mystères de Paris, de Eugène Sue, que inspiró ocho obras dramáticas.
A mediados del siglo XIX, la producción teatral y de representaciones aumenta
considerablemente en Francia. Esta época se caracteriza por la adaptación de novelas de
éxito al teatro. La novela era, por tanto, el género más representativo de la mentalidad y
estructuras  de  la  sociedad,  cuyos  argumentos,  casi  siempre  contemporáneos,  eran
consecuencia, según Zola, de la evolución científica del siglo. La crítica consideró la
novela  de  Flaubert,  Madame  Bovary, el  máximo  exponente  de  la  novela  realista;
también, Baudelaire profetiza el simbolismo y el surrealismo con su libro Las flores del
mal. Por tanto, esta segunda mitad de siglo propugna una imbricación de tendencias y
estilos que atañen a la adaptación teatral de textos literarios, pues la novela es el género
más  representativo  para  los  dramaturgos  realistas  y  naturalistas,  aunque  los  dramas
históricos siguiesen incorporándose en los repertorios teatrales.  Por ello,  la  novedad
consiste  en  adoptar  temas  de  novelas  célebres  al  teatro.  Otra  característica  es  el
fenómeno de derivación de obras firmadas por dos o tres autores de los que, al parecer,
uno aportaba la intriga y el otro la desarrollaba en  diálogos. Así, las ediciones y carteles
de las obras revelaban cuál de ellos era autor del relato o novela y servía para el autor de
la obra dramática. 
Las adaptaciones de las novelas de Émile Zola son un gran ejemplo, aunque
también  tuvieron  éxito  adaptaciones  extranjeras  como  Quo  vadis?,  de  Henryk
Sienkiewicz. La  acción  teatral  realista  ya  no  se  acomoda  al  escenario  vacío  de
Shakespeare ni a los decorados convencionales del clasicismo francés. También había
que desterrar la interpretación declamatoria y grandilocuente de los actores. Por ello,
quien  conseguirá  la  fórmula  de  la  representación  naturalista  en  Francia  es  André
Antoine, mientras en Alemania lo hacía la compañía de los Meininger. La característica
principal consiste en propugnar la representación teatral naturalista como un producto
colectivo. Las únicas obras dramáticas de éxito de Zola son las adaptaciones de sus
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novelas como L´Assommoir; otra adaptación aplaudida fue Thérèse Raquin  -tomada de
la  novela del mismo título- y representada por la compañía Marie Bell.  Merece ser
destacado el director W. Bertrand Busnach por alcanzar grandes éxitos al adaptar las
novelas de Zola; en concreto, L´Assommoir (1881), Naná (1882) y Pot- Bouille (1883).
Autores destacados en esta época por adaptar narrativa al teatro son los franceses
Émil Augier y Alexander Dumas hijo. Respecto a Augier, conviene reseñar que escribió
cuatro obras dramáticas en colaboración con Jules Sandeau, que son adaptaciones de
novelas y relatos de este último: La Chasse au roman, La Pierre de touche, Le Genre de
Monsieur  Poirier  y  Jean de  Thommeray.  Por  su  parte,  Alexander  Dumas  tiene  dos
adaptaciones de sus novelas al teatro -La Dame aux camélias y Diane de Lys- y también
lo fue su otra novela, Affaire Clémenceau, adaptada al teatro por A. D´Artois.   
Otro caso es el de los Goncourt, al morir el hermano menor, Edmond adaptó al
teatro sus novelas. Así hizo con Germinie Lacerteux, Manette Salomon y La Faustin,
mientras que otras cinco -Renée Mauperin, Soeur Philomène, Les Fréres Zemganno, La
Fille Élisa, Charles Demailly- las adaptaron otros autores;  aunque no obtuvieron un
gran éxito, la mayoría de adaptaciones influyeron en la evolución del teatro naturalista.
Muchos novelistas quisieron que sus obras se adaptaran al teatro y probaron suerte solos
o con colaboradores.  Es el caso de varias novelas o novelas cortas de Alphonse Daudet
firmadas por sus coautores:  Fromont jeune et Risler aîne, Le Nabab, Jack, Sapho, L
´Evangéliste, etc. También adaptó él solo Numa Roumestan y Sous-préfet aux champs.
Por otra parte, el simbolismo llegó al teatro en París en 1890 de la mano de Paul
Fort, entusiasta lector de Mallarmé, Verlaine, etc., y fundador del Teatro del Arte. Sus
primeras representaciones cuentan con textos literarios no dramáticos como el poema
The Bateu Ivre, de Rimbaud, o The Raven, de E. Allan Poe. El simbolismo redescubre el
carácter  sagrado  del  teatro;  es  un  teatro  poético,  que  agrupa  diferentes  lenguajes
escénicos y anuncia las vanguardias del XX. Sus precedentes son el redescubrimiento
de  las  correspondencias  de  Baudelaire,  la  intuición  pensante  de  Hegel  y  el  intento
wagneriano de unir  todas  las  formas de  expresión  artística  en  un  espectáculo  total,
designación que favorecerá la adaptación teatral de textos literarios en el XX. Sus temas
preferentes son los mitos y leyendas, antes que la historia, por ser más  adaptables como
símbolos que la rigidez histórica. 
En Italia, el teatro verista nace por el influjo de Zola y sus escritos teóricos sobre
el naturalismo. La  primera ruptura con la tradición fue la adaptación de Giovanni Verga
de su relato  Cavalleria  Rusticana,  representada  en  1884 con el  mismo nombre: un
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experimento que chocaba con el teatro tradicional e iniciaba una nueva andadura teatral.
El verismo traslada a la escena la fuerza dramática de los finales y el estilo coloquial o
“habla” real de los personajes, que impactaron al público. Otras adaptaciones de sus
relatos son, por ejemplo, In Porteneria (1885), La Lupa (1886), Mastro Don Gesualdo,
L´onore, L´onore II, Dal tuo al mio, Dop, La caccia al Lupo, etc. El verismo en escena
indagaba sobre la realidad social italiana e introduce en escena el habla dialectal. Por
ello, las representaciones tenían distintas características, si se hacían en el norte o en el
sur, en ciudad o en pueblos. Giovanni Verga ofreció también una nueva visión de la
realidad  al  cine,  a  la  dirección  de  actores  y  de  los  problemas  sociales  italianos,
ofreciendo cuadros tanto de los desheredados como de la alta sociedad. Una muestra
muy representativa de este cine neorrealista la encontramos en Terra Trema (1948), de
Luchino Visconti, basada en la novela Los Malavoglia. Los autores más representativos
del verismo compaginan inseparablemente sus producciones teatrales con la actividad
de narradores. Es preciso destacar por ejemplo a Luigi Capuana, Salvatore di Giacomo,
Nino Mortoglio o Carlo Bertolazzi.
En  España  también  surge,  a  finales  del  XIX,  la  tendencia  experimental  de
presentar la vida real en escena y, en la dramaturgia, la adaptación de obras narrativas.
La Regenta, de Clarín, y Fortunata y Jacinta, de Pérez Galdós son las novelas cumbres
del  realismo  español  que  alcanzó  su  esplendor  a  mediados  de  siglo  también  con
escritores como Pereda o Juan Valera. En cuanto al teatro, Pardo Bazán,  Pérez Galdós y
Clarín, postulan, imbuidos por las ideas del naturalismo de Zola, la necesidad de un
teatro acorde a la realidad. Lo interesante es que Pérez Galdós llega al teatro desde la
novela, cuando su obra ha alcanzado prestigio, aunque se sabe que su primera vocación
fue la teatral. Carmen Menéndez Onrubia (1984: 254) refleja el importante papel de este
escritor en la renovación del teatro. En la década de los 80 Pérez Galdós escribe varios
artículos de queja sobre el panorama teatral español, en el que solo quedan dos tipos de
teatro: el serio e idealista, acaparado por Echegaray, Antonio Vico y los Calvo y, por
otra parte,  la comedia de evasión con poca calidad literaria, mientras el norte de Europa
avanza y profundiza cada vez más en la realidad sociopolítica y cultural.  La autora
afirma  que  Benito  Pérez  Galdós  es,  después  de  Enrique  Gaspar,  el  dramaturgo
naturalista  por  excelencia,  y  le  seguirán  Echegaray,  Sellés,  Guimerá,  etc.  Esta
regeneración del teatro es motivada por dos hechos principales: la muerte del recitador
neorromántico Rafael Calvo y el eclipse de Antonio Vico. En ese momento la compañía
de la Comedia compuesta por Mario López Chaves (Emilio Mario),  Elisa Mendoza,
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etc.,  junto a jóvenes como María Guerrero, se convierten en la alternativa renovadora
del  teatro  junto  a  Pérez Galdós  y otros  escritores.  A partir  de 1888 aparecen obras
naturalistas  como  Mar y  cielo, de Ángel  Guimerá,  La incógnita  (1889) y  Realidad
(1889), de Pérez Galdós, e Insolación, de Pardo Bazán. 
En concreto, la novelas dialogadas de Pérez Galdós muestran el primer intento
experimental  de  acercar  ambos  géneros  (El  doctor  Centeno,  La  desheredada  y
Tormento), dotando  a  la  novela  de  mayor  agilidad  expositiva  y  al  teatro  de  mayor
psicología en los personajes. El autor compuso veintitrés obras dramáticas estrenadas
casi todas en Madrid -a excepción de Mariucha (1903) en Barcelona. Sin embargo, sus
siete novelas adaptadas al drama destacan como aportación más novedosa: Realidad, La
loca de la casa, El abuelo, Casandra,  Doña Perfecta,  Gerona y  Zaragoza. El escritor
manifiesta  con ellas  ser  el  más  original  y  revolucionario  de  su tiempo.  Luciano E.
García Lorenzo (1970: 445-446) observa la progresión consciente que va de Realidad
(todavía una novela) a El abuelo, mucho más cerca de ser teatro. Esta fusión de novela y
teatro tiene como precedente el  caso de  La Celestina y cito a propósito palabras de
Pérez Galdós en la introducción de su novela El abuelo (1942, VI: 9b):
Que  me  diga  también  el  que  lo  sepa  si  la  Celestina es  novela  o  drama.
Tragicomedia la llamó su autor; drama de lectura es, realmente, y , sin duda, la más
grande y bella de las novelas habladas.  Resulta que los nombres existentes nada
significan,  y  en  literatura  la  variedad  de  formas  se  sobrepondrá  siempre  a  las
nomenclaturas que hacen a su capricho los retóricos.
Como se  deduce,  el  autor  manifiesta  la  desaparición  moderna  de  los  límites
genéricos y lo ilustra con la obra de Rojas. La elección del género dialogado para sus
novelas  implica  la  desaparición  del  narrador  para  resaltar  a  los  personajes  que  se
presentan  directamente  al  lector  por  sus  acciones  y  palabras.  Pérez  Galdós  decide
adaptar al teatro su novela Realidad cuando su obra narrativa ha alcanzado prestigio. La
obra se estrenó en 1892 gracias a  los actores Emilio Mario y María  Guerrero con
notable éxito de público y crítica. Al año siguiente, la segunda en ser trasladada al teatro
es  La loca de la casa.  Sin embargo, Manuel Alvar (1970: 166) no incluye esta obra
dentro  de  la  heterogeneidad  de  novelas  y  sus  versiones  teatrales  de  Realidad  y  El
abuelo. La obra representada también por María Guerrero y Emilio Mario en el Teatro
de la Comedia no manifiesta las diferencias necesarias en la traslación de un género a
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otro; por ello, no se trata de dos versiones “ni desde los planteamientos teóricos del
autor ni desde su inmediata realización práctica, sino una sola obra acortada”. En la
versión aparecen los mismos personajes y se mantiene el orden de las acciones y las
acotaciones, sin embargo en la práctica de los ensayos tuvo que prescindir de todo lo
superfluo y eliminar páginas del final.
En tercer lugar, la novela  El abuelo  tiene un prólogo muy interesante porque
habla a los lectores y justifica su poética: reducir al máximo las formas descriptiva y
narrativa para potenciar el diálogo, además de dividirla en jornadas en vez de  capítulos.
La novela se publicó en 1897 y se estrenó la  versión teatral  en 1904 con un éxito
inmenso. En Casandra (1910) se constata la madurez como adaptador del autor; cinco
años más tarde de la publicación de la novela (1905) consigue eliminar la narración de
la versión y condensa la acción con finales de escena catárticos. Para ello suprime 24
personajes, reduce la versión a 37 páginas y elimina las referencias valorativas con que
un personaje juzga a los demás en la novela. De manera que el resultado de la versión
teatral es superior a la novela.
Cito, a propósito, la versión teatral realizada por Francisco Nieva a partir de la
novela de Casandra. En el prólogo de la versión, Andrés Amorós (1983: 8) resalta dos
temas que Nieva conserva de la novela: el elemento demoníaco y la aparición misteriosa
al final de la sombra de doña Juana, que Pérez Galdós elimina de su drama. Se trata de
una adaptación libre de la novela que incorpora muchos elementos del original y no se
limita a las tres jornadas de la versión galdosiana.
En quinto lugar,  Doña Perfecta se estrena en el  teatro en 1896 y la  versión
teatral respeta el espíritu de la novela en una nueva estructura (con finales de actos que
propician la emoción). García Lorenzo (1970: 468-469) destaca, por ejemplo, el recurso
que emplea Pérez Galdós para evitar los largos discursos de la novela, para ello utiliza
las interrupciones de otros personajes con preguntas o pequeñas intervenciones. De esta
forma los diálogos largos de la novela se hacen breves en la versión y se suprimen la
oraciones subordinadas.
Por último, las dramatizaciones de  Gerona y  Zaragoza  presentan otro tipo de
adaptación.  Manuel  Alvar  (1970:  175)  afirma  que  Pérez  Galdós  se  inspira  en  sus
Episodios nacionales como si fuesen crónicas ajenas; se trata de la crónica novelada de
la historia de España. La versión de  Gerona se estrena en 1893; la diferencia entre la
novela y el  drama radica en que la  novela es historia  novelada y la  versión teatral
apología. En la adaptación de  Zaragoza  (1907) se incrementa esta apología como un
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canto épico incrementado por la música, que la transforma en un drama lírico. Manuel
Alvar  menciona  El  cerco de Numancia,  de  Cervantes,  como precedente  que  parece
inspirar al autor. 
Como conclusión, Pérez Galdós acercó la novela al teatro todo lo que pudo y
constató  sus  diferencias  al  comprobar  que  el  narrador  asiste  a  los  lectores
indirectamente y el dramaturgo, en cambio, se enfrenta directamente con sus personajes
en menos tiempo de desarrollo. 
El teatro galdosiano ha ejercido influencias importantes en el siglo XX. Huerta
Calvo (2005: 554) destaca el ansia de aunar novela y teatro heredada por Valle-Inclán,
la pervivencia en Benavente, Unamuno y los dramaturgos del teatro social.  Por otra
parte,  las versiones de sus novelas se han sucedido sin interrupción, siendo las más
destacadas  Fortunata y Jacinta  (1969) adaptada por Ricardo López Aranda y dirigida
por  Alberto  González  Vergel  con  gran  éxito.  Misericordia  es  adaptada  por  Alfredo
Mañas (1972) y dirigida por José Luis Alonso en el María Guerrero (con posteriores
reposiciones).  Casandra fue adaptada por Francisco Nieva (1978),  La de San Quintín
(1983)  por  Juan Antonio  Hormigón y  Miau dirigida  por  Manuel  Canseco en  1986.
Recientemente se repuso Doña Perfecta en el Teatro María Guerrero (2012) adaptada y
dirigida por Ernesto Caballero. También merecen ser destacadas las adaptaciones al cine
a partir de las novelas y dramas de Pérez Galdós: El abuelo (1972), bajo el título de La
duda, dirigida por Rafael Gil y protagonizada por Fernando Fernán Gómez, y la película
de José Luis Garci (1998), La loca de la casa (1926 y 1950), Marianela (1940 y 1972),
Tristana, (1970) de Luis Buñuel,  Doña Perfecta (1977), de César Fernández Ardavín,
Fortunata  y  Jacinta  (1979)  convertida  en  serie  de  televisión  y  dirigida  por  Mario
Camus, etc.
En Rusia, la narrativa de L. Tolstói y Dostoievski es de las más adaptadas al cine
y al  teatro de todos los  tiempos.  El  renovador de  la  escena  realista  C.  Stanislavski
realiza, en la primera etapa, sus puestas en escena de obras de Ostrovski, Pushkin o la
versión  teatral de la novela Seló Stepánchikovo i yegó obitátyeli (Stepánchikovo y sus
habitantes) de Dostoievski, en la que interpretaba a Rostanev. También lleva a escena la
novela corta de Tolstói, Smert Ivana Ilychá (La muerte de Iván el terrible) o Vlast´t´my
(El poder de la Tinieblas, en la versión de Ostrovski). En 1898 funda el Teatro del Arte
de  Moscú  junto  a  V.  N.  Dantchenko  (encargado  de  la  parte  literaria):  la  compañía
representa  a  los  autores  realistas  Chéjov,  Gorki,  Ibsen,  Tolstói,  Zola  y  Hauptman.
Merece ser destacada la versión de Brát´ya Karamázov (Los hermanos Karamázov), de
93
Dostoievski  (1911),  ajustada  a  la  ideología  del  contexto  soviético  que  sirvió  de
precedente  a  V.  N.  Danchenko  para  adaptar  las  novelas  de  Tolstói  Voskreseniye
(Resurrección, 1930) y Anna Karéninna (1937). Entre los montajes del Teatro del Arte
resalta el estreno mundial de L´Oiseau bleu, de Maeterlink. Por otra parte, M. Bulgákov
adaptó su novela  Belaya gvardiya  (La guardia blanca)  al  teatro bajo el  título  Den´
Turbinykh (Los días de los Turbín) representada por la compañía en 1926. A su vez las
relaciones entre Stanislavski y N. Danchenko aparecen en la novela Teatraly Roman (La
novela teatral) de Bulgákov. Se suman a estas adaptaciones de narrativa, la puesta en
escena de Zakat (Puesta de sol, 1920), versión de un relato de los Odesskiye rassakasy
(Cuentos  de  Odessa)  de  Isaak  Bábel.  Muchos  actores  de  la  compañía  fueron
galardonados con el premio Artista del pueblo de la URSS y reconocidos en el cine. En
cuanto a la obra de A. Chéjov, conviene precisar que la mayoría de sus comedias en un
acto provienen de relatos propios: Na bouchoj dorogé (Sobre la gran ruta), Lebedinaja
pesnja (El canto del cisne), Tragik ponevolé (El trágico a regañadientes), Svad´ba (La
boda), Jubilej (El aniversario)  y, por último,  Medved´(El oso) considerado como una
refundición de  Les Juron de Cadillac,  de Pierre Berton. Sin embargo sus obras más
relevantes no contienen derivación.
Por otra parte, según la relación expuesta por Kowzan (1992: 125-126), hay que
destacar a dos autores franceses que adaptan fuentes narrativas en el periodo que va de
1890 a 1914: Georges Courteline, que transforma sus cuentos y relatos en comedias
(solo  o  en  colaboración);  constituyen  buenos  ejemplos  Lidoire,  Boubouroche,  Les
Gaietés de l’escadron, Un client  sérieux,  Hortense,  couche-toi!,  Une lettre chargée,
Messieurs les ronds-de-cuir. Hay que destacar también la adaptación a libreto de opereta
de su novela Les Linottes. El comportamiento se repite en el dramaturgo Jules Renard,
que adapta al teatro relatos propios, novelas y diálogos librescos: Le Plaisir de rompre,
Poil  de  Carotte,  Monsieur  Vernet,  La  Bigote.  Ocurre  lo  mismo con  sus  tres  farsas
campesinas: La Demande, escrita junto a Georges Docquois, Huit jours à la campagne
y Le Cousine de Rose.  Por tanto, lo interesante en Renard es que, a excepción de una
pieza, toda su obra dramática es derivada. 
Los dramaturgos anteriores a 1950 como Albert  Camus, Jean Coucteau,  Jean
Paul  Sartre  o  Jean  Giradoux  tienen  en  común  la  reescritura  de  mitos  clásicos
acomodados a su época. Es el caso de Jean Giradoux en sus obras Amphitryon 38,  La
guerre  de  Troie  n’aura  pas  lieu,  Électre.  Este  autor  también  adapta  de  fuentes
narrativas:  Ondine  se basa en un relato de Friedrich de la Motte Fouqué y,  por otra
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parte, Siegfried se inspira en su propia novela Siegfried et le Limousin. También, en Les
Mouches,  Jean Paul Sartre recrea el mito de Electra y su hermano Orestes buscando
vengar la muerte de Agamenón: el drama se ubica en Argos, aunque sutilmente se trata
de una crítica amarga sobre la guerra. Las obras dramáticas de Albert Camus también
son derivadas;  el  autor  adaptó al  teatro  la  novela dialogada  Requiem for  a nun, de
William Faulkner, y Biesi, de Dostoievski. Por otra parte, destaca, en el teatro de H. de
Montherlant,  Fils de personne, cuya  fuente narrativa es  una novela preexistente  del
autor que, al parecer, más tarde destruiría.
Para concluir esta panorámica teatral del siglo XX, hay que mencionar algunos
autores  importantes  de  Italia,  Alemania  y  España. La obra  dramática  de  Luigi
Pirandello,  cuya creación es posterior  a  su obra narrativa,  se caracteriza porque los
temas de su teatro se basaron en novelas y relatos del autor. Kowzan afirma que, de
1910 a 1920, sus obras son casi exclusivamente derivadas y, a partir de 1920, alterna las
fábulas inventadas con los temas derivados siempre de sus propias novelas cortas. Hay
autores que afirman que de sus cuarenta y cuatro obras dramáticas más de la mitad
proceden  de  su  obra  narrativa.  Cito  los  títulos  destacados  del  teatro  derivado  de
Pirandello:  Ciascuno a suo modo, Questa sera si recita a soggetto, Como tu mi vuoi.
Incluso la idea de Sei personaggi in cerca de autore  estaba escrita desde hacía años en
dos de sus novelas cortas:  La tragedia d’ un personaggio  y  Colloqui coi personaggi.
 En Alemania, el dramaturgo más influyente es Bertolt Brecht por abordar temas
originales  en  sus  obras  y  adaptaciones,  además  de  reelaborar  temas  que  ya  había
utilizado. Se distingue en su labor de adaptador de textos narrativos:  Die Mutter  (La
madre), novela de M. Gorki, que Brecht utiliza como instrumento de lucha intelectual
contra el nazismo. La versión es redactada entre 1930-31 y se estrena en Berlín (el 17 de
enero  de  1932)  de  forma  clandestina  por  la  amenaza  de  censura  inminente.  Otras
adaptaciones  son  Schweyck,  basada  en  la  novela  de  Hasek, Herr  Puntilla  und sein
Knecht Mutti  (Maese Puntila y su criado Matti)  a partir  de relatos fineses de Hella
Wuolijoki, y Mutter courage und ihre Kinder (Madre coraje y sus hijos) basada en las
novelas de Grimmelshausen. También, Der kaukasische Kreidekreis (El círculo de tiza
caucasiano)  utiliza un cuento chino del siglo XIII (adaptado por Klabund), tema que
había  empleado  con  anterioridad  Brecht  en  un  relato  titulado Der  Augsburger
Kreidekreis  (1940).  Otra  fuente  temática  del  teatro  de  Brecht  es  la  inspiración  o
reelaboración  de  obras  dramáticas  extranjeras  o  clásicas;  merece  destacarse  en  este
sentido, Dreigroschenoper (La ópera de cuatro centavos),  refundición de la pieza de
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John Gay (The Beggar´s opera)  y Antigone (1947).  En resumen, de las treinta obras
dramáticas que componen la producción de Bertolt Brecht, al menos la mitad de ellas,
las más célebres, son derivadas.
El  teatro  de  Valle-Inclán,  en  España,  es  radical  y  pionero  respecto  a  la
dramaturgia de su tiempo. Su obra dramática comienza con la pieza  Cenizas (1899),
versión  del  cuento  Octavia  Santino,  incluido en  su  primer  libro  Femeninas  (1895),
drama que será refundido después en El yermo de las almas (1908). La técnica de Valle-
Inclán  evoluciona  de  Cenizas  (donde  aparece  un  solo  lugar  de  la  acción)  hasta  El
marqués de Bradomín (1906), donde inicia la técnica narrativa de los múltiples lugares
de  acción.  Este  drama  extrae  materiales  de  su  obra  narrativa,  especialmente  de  la
Sonata  de  Otoño  y Femeninas.  El  protagonista  donjuanesco  y  las Sonatas también
inspiraron Cuento de abril (1910). El autor gallego se interesa por el teatro desde finales
de siglo; Huerta Calvo (2003: 2313) destaca la traducción y versión Andrea del Sarto,
de Musset, que fue representada en Granada (1902). También refunde junto a Manuel
Bueno,  Fuente Ovejuna,  de Lope de Vega, a petición de María Guerrero y Fernando
Díaz de Mendoza (1903); por otra parte y, aunque no se llevó a cabo, sí se comprometió
a  realizar  la  adaptación  escénica  de  Marianela,  de Pérez  Galdós,  e  incluso  llegó  a
diseñar los figurines de Alma y vida.
La originalidad de su teatro se basa en la ruptura con el arte clasicista que le
lleva a cuestionar la pureza de los géneros literarios. Por esta razón son insólitas las
denominaciones de sus obras, que aúnan elementos narrativos con dramáticos; así, por
ejemplo, subtitula como “novela escénica” su obra  El embrujado  y también utiliza el
término “esperpento” en sus novelas de  El ruedo ibérico.  El escritor se muestra fiel
continuador de la tradición dramática española y, en particular, de La Celestina por la
mezcla de géneros: de este modo subtitula de “tragicomedia” Divinas palabras. Además
el rasgo de irrepresentabilidad de la obra de Rojas es un referente para sus  Comedias
bárbaras, trilogía teatral que aparece subtitulada como “novela satírica” en una edición
de 1934.
Se puede decir que su teatro deriva de dos fuentes principales: el mito (con la
adopción del “espacio galaico”) y la farsa. Las piezas de su ciclo farsesco contienen
derivación  y  son  deudoras  del  teatro  breve  del  siglo  XVI.  En  primer  lugar,  Farsa
infantil  de  la  cabeza  del  dragón  (1909)  incorpora  personajes  cuyos  nombres
Micomicón, Fierabrás, el Ventero, la Maritornes, etc.,  proceden del mundo cervantino,
y también el Bravo Espandián, cuyo origen es el “Miles gloriosus”, aparece en el siglo
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XVI, como  afirma F. Ruiz Ramón (2007: 110), en Centurio de  La Celestina.  En  La
marquesa Rosalinda, sustituye la prosa por el verso (que será el discurso utilizado en las
restantes  farsas)  y  la  forma  de  esta  “farsa  sentimental  y  grotesca”  es  deudora  del
entremés y la  Commedia dell´Arte. El ambiente dieciochesco y modernista resulta del
entrecruzamiento de estos elementos con el teatro de marionetas. El dramaturgo mezcla
personajes  de  Colombina,  Pierrot  y  Arlequín  con  los  de  Urganda  y  Dorotea,  de
Cervantes, junto a los entremesiles Juanco, Reparado y la Dueña y los dieciochescos (el
Abate, el Marqués y Rosalinda). 
Valle- Inclán debió acceder en su “etapa modernista” a las piezas del teatro breve
clásico, en las que se inspira junto a la Commedia dell´Arte para sus denominadas farsas
italianas.  También  la  relación  entre  entremés  y  esperpento  puede  discernirse,  como
explica Huerta Calvo (1981: 124), a través de los personajes y el lenguaje utilizado: en
primer  lugar,  la  caricatura  de  los  tipos  entremesiles  con  rasgos  animalizados  es
aprovechada por Valle-Inclán para luego convertirlos en muñecos o títeres. Por ejemplo,
en El retablo de las maravillas, de Cervantes se conjugan ambos elementos, ya que los
protagonistas  del  entremés  son  titiriteros  o  representan  una  función  de  guiñol.  La
consideración del personaje de Valle-Inclán como muñeco o títere descubre una nueva
vía que continúa, principalmente, Federico García Lorca. 
Por  otra  parte,  Los cuernos de don Friolera  retoman el  tema  entremesil  del
adulterio  y el  romance de  ciegos,  otra  modalidad de  la  literatura popular  medieval.
Valle-Inclán  utiliza  el  romance  de  ciegos  para  denunciar  la  manipulación  de
conciencias. También es deudor Pío Baroja en El horroroso crimen de Peñaranda del
Campo.  La pervivencia del  romance de ciegos se puede constatar  en  autores de la
Generación del 27 como Rafael Alberti. En Fermín Galán, drama subtitulado “romance
de ciegos en tres actos, diez episodios y un epílogo”, la intención es resaltar al héroe
republicano en el  contexto histórico  de la  instauración de la  II  República.  También
aparece en dramaturgos de las últimas décadas del XX como el aludido Francisco Nieva
o Domingo Miras, que lo retoma en su obra De San Pascual a San Gil.
Los  autores  de  la  II  República  impulsaron  la  creación  de  grupos  de  teatro
universitario y aficionado para propagar el teatro clásico español y los géneros breves.
En primer lugar,  Rafael  Alberti  recomienda en la  Declaración de intenciones  de las
“guerrillas  del  Teatro”  la  representación  de  pasos,  entremeses,  sainetes  y  bailes
populares junto a  la  invención de textos políticos.  Huerta Calvo (1981:126) cita  las
piezas escogidas del repertorio áureo como El dragoncillo de Calderón, los Entremeses
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de Cervantes,  etc.,  que debían  preceder  las  representaciones  de  los  mejores  autores
clásicos.  Las  adaptaciones  son  el  mecanismo  utilizado  para  la  actualización  de  los
clásicos  y  el  teatro  breve  cómico.  Aunque  otra  modalidad  interesante  es  la  de  los
propios autores (Altolaguirre, Dieste, Alberti,  Bergamín, Sender) animados a escribir
entremeses. Alberti se especializó en este tipo de teatro con personajes de  la realidad
para su teatro de agitación política: Bazar de la providencia es una farsa anticlerical y
popular escrita en pareados que, al parecer, era del gusto de los soldados del frente. 
Siguiendo la producción de Rafael Alberti, destacan sus adaptaciones al teatro
como la versión simbólica de la  Numancia  de Cervantes (1937),  La lozana andaluza
(1963), de Francisco Delicado, y El despertar a quien duerme (1978), de Lope de Vega.
En cuanto a  las obras con derivación,  es necesario mencionar un moderno auto,  El
hombre deshabitado  (1930), en el que plantea un problema teológico. Por otra parte,
utiliza los mitos en dos obras: El adefesio (1944), una tragedia de fuerte simbolismo, en
la cual recrea el mito de la Gorgona Medusa -argumento que consiste en la represión del
amor de Altea y Cástor, por parte de las tres viejas Gorgo, Uva y Aulaga- y,  en  segundo
lugar, la dramatización del mito de Pasífae en La Gallarda (1944-1945). 
Alejandro Casona también adaptó al teatro El crimen de Lord Arturo (1930),  la
novela  de  Óscar  Wilde.  El  escritor,  cuando  era  director  del  “Teatro  del  Pueblo”
(destinado  a  representar  obras  por  los  pueblos  de  España,  dentro  de  la  Misiones
Pedagógicas)  escribe piezas  breves  derivadas  del  entremés y la  farsa.  Esta  obras se
recogen más tarde en su Retablo jovial (1949): Entremés de Sancho Panza en la Ínsula,
Farsa y justicia del corregidor, Entremés del mancebo que casó con mujer brava, Farsa
del cornudo apaleado, Fablilla del secreto bien guardado. Destacan también sus farsas
en dos obras largas, La molinera de Arcos y Otra vez el diablo. 
Max Aub representa la otra cara menos exitosa de los años republicanos y con
posterioridad, aunque se trata de un gran escritor. Aub también iba a hacerse cargo de la
dirección del teatro universitario valenciano en 1936; el dramaturgo (con el grupo El
Búho) sintonizaba con el cometido de La Barraca, de García Lorca y Ugarte, al querer
difundir a los clásicos y renovar la escenografía y la disciplina actoral. También escribe
piezas breves inspirado en los entremeses (denominadas por él “Diversiones”) para las
Misiones Pedagógicas, entre las que destacan la  Jácara del avaro y el  Entremés del
director. Merece la pena hacer referencia a su adaptación al teatro de La madre (1938),
la novela de M. Gorki. La versión fue encargada por el Consejo Central de Teatro de la
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República para ser estrenada en Barcelona a primeros de enero de 1939; por desgracia,
no pudo ser representada hasta años más tarde en México. 
Sin embargo, la recuperación de Max Aub es constatable en España desde que
Juan Carlos Pérez de la Fuente dirige y estrena San Juan (1998) en el Centro Dramático
Nacional.  Recientemente  Pérez  de  la  Fuente,  al  ser  nombrado  director  del  Teatro
Español, ha bautizado la sala 2 de las Naves del Español con el nombre de Max Aub.
Allí se estrena un montaje titulado  Tengo tantas personalidades que cuando digo “te
quiero”, no sé si es verdad (del 14 de mayo al 14 de junio de 2015) basado en textos del
escritor. La dramaturgia y dirección corresponde a Jesús Cracio, hombre de teatro con
experiencia en montajes a partir de literatura no dramática; es el caso de Los domingos
matan más hombres que las bombas (1995) en el que ya utilizaba textos de Aub junto a
Bukowski,  Baudelaire,  etc.  Lo  interesante  es  la  creación  para  este  montaje  de  un
“cabaret  literario” donde se ensamblan a  modo de  collage varios  textos  de Aub de
diversa procedencia -prosa, poesía, teatro, música y danza- puesto que el autor cultivó
muchos  géneros.  Casi  al  mismo  tiempo  Ernesto  Caballero  concibe  un  espectáculo
basado en la adaptación de las seis novelas comprendidas en  El laberinto mágico, de
Max Aub. El autor narra en ellas sus vivencias y reflexiones sobre la guerra civil; los
seis textos cubren toda la guerra con numerosos relatos situados en diferentes lugares.
La dramaturgia de la serie de novelas ha sido realizada por José Ramón Fernández para
el Laboratorio Rivas Chérif y la representación al público se hizo pocos días -el 10 al 19
de  abril  en  la  sala  Valle-Inclán-  con  una  duración  prevista  de  dos  horas,  como
experimento  hasta  que  madure  la  producción.  Ambos  espectáculos  justifican  el
homenaje a un escritor silenciado tras el exilio. También se puede constatar la moda
actual de adaptar importantes novelas a teatro. 
Federico García Lorca culminó su sueño de recorrer España con el repertorio de
los  clásicos,  gracias  al  propio  Fernando  de  los  Ríos  y  con  su  teatro  universitario
bautizado como La Barraca. Destaco su exitosa versión de La dama boba (1935), de
Lope de Vega. Dentro de su innovadora dramaturgia, sobresale su aportación a la farsa
tradicional  derivada  de  los  entremés  del  Siglo  de  Oro;  en  concreto:  La  zapatera
prodigiosa (1930), estrenada en el Teatro Español por la compañía de Margarita Xirgu,
y  Amor  de  don  Perlimplín  con  Belisa  en  su  jardín (1933).  También  es  necesario
mencionar,  entre  sus  primeras  obras,  la  estética carnavalesca de su teatro  de  títeres
(deudora de Valle-Inclán) la  Comedia de la Carbonerita y  La niña que no riega la
albahaca y el príncipe preguntón.
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Finalmente, hago referencia a León Felipe, por adaptar fuentes narrativas y  R. J.
Sender, con una particular obra narrativa emparentada con su teatro. Peral Vega (2003:
2686) afirma que la labor dramática de León Felipe se centra en la reelaboración de
asuntos y mitos asentados en una larga trayectoria que se remonta a la antigüedad. Se
trata  de  un  re-creador  de  textos  narrativos.  Por  ejemplo,  no  oculta  las  fuentes  de
derivación de La manzana (1951), fábula que recoge el mito bíblico y además el cuento,
La sombra de Pérez Galdós. También hace adaptaciones de obras de Shakespeare: No
es cordero... que es cordera (1953) paráfrasis de Noche de Reyes, Macbeth o el asesino
del  sueño  (1954)  y  Otelo  o  el  pañuelo  encantado  (1951),  las  dos  últimas
reinterpretaciones de las  obras  homónimas del  dramaturgo inglés;  también versionó,
aunque se han perdido, las de Hamlet y El rey Lear. Varias fuentes se entremezclan en
las  ocho  piezas  de  El  juglaron  (1961), entre  ellas,  la  estructura  y  personajes  del
entremés, el Quijote (en el capítulo 45 de la segunda parte) y un relato de Valle-Inclán
en Jardín umbrío.  Por otra parte, la obra dramática de Ramón. J. Sender está ligada a
sus textos narrativos, aunque lo reseñable es que escribe relatos que han sido primero
piezas teatrales; así ocurre en  La llave,  La fotografía, Hernán Cortés,  convertida en
novela dialogada bajo el título  Jubileo en el Zócalo.  Otro ejemplo destacable es  La
puerta grande, pieza que inserta en  Tres novelas teresianas (1967) y lo mismo ocurre
con  El  viento,  incluida  en  la  novela  histórica  El  pez  de  oro (1976),  y  Los  cuatro
enanitos en la novela En la vida de Ignacio Morel, Premio Planeta (1969).
Los dramaturgos españoles contemporáneos muestran un fuerte eclecticismo al
componer sus obras; en ellos se perciben influencias del cine, la novela, el cómic, la
música,  la  televisión,  etc.  Eduardo Pérez-Rasilla  (2003:  117-128) recoge,  tras  la  XI
Muestra de Teatro de Autores Contemporáneos, el encuentro posterior con los autores
sobre las estrategias narrativas del texto dramático. Se deduce del planteamiento que los
dramaturgos  no  se  limitan  a  repetir  fórmulas  y  se  da  importancia  a  la  intriga  y  el
suspense.  Se  toman  préstamos  de  géneros  como el  policíaco  o  la  novela  negra,  el
vodevil o la comedia de bulevar, las  road movies, las historias de motel, etc. Por otra
parte, la historia sigue siendo un referente importante para la escritura dramática y la
técnica  del  cine.  A  su  vez  Brecht  aporta  técnicas  narrativas  a  la  dramaturgia
contemporánea como la elipsis, la fragmentación, el flashback, etc. 
 También  el  mito  clásico  se  reelabora  y  la  adaptación  de  textos  narrativos
aumenta considerablemente en España desde los años setenta. En primer lugar, el mito
es uno de los caminos escogidos por los dramaturgos contemporáneos. Mª Francisca
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Vilches de Frutos (2003: 7) ha indagado en  la identidad recreada a través de los mitos y
afirma que desde mediados de la  década de los sesenta se investiga el  concepto en
diversos  campos,  entre  ellos,  el  arte.  Estudiando la  evolución en la  dramaturgia,  se
constata  que  los  mitos  durante  el  franquismo  servían  para  denunciar  la  situación
política; es el caso de  Antígona (1939), de Salvador Espriu, o  La tejedora de sueños
(1952), de Buero Vallejo. En los últimos años del franquismo, y durante la democracia
el mito mostraba el desencanto político en obras como  ¿Por qué corres, Ulises?, de
Antonio Gala, y Ulises no vuelves, de Carmen Resino; sin embargo, los dramaturgos de
las últimas décadas utilizan el  mito para ahondar en la identidad individual ante los
problemas que generan los nuevos modelos sociales. A partir de los años 90, las nuevas
generaciones se encuentran con múltiples guerras y conflictos y se vuelve al mito como
denuncia contra la violencia. Las obras de Raúl H. Garrido son una muestra de ello: Los
restos: Agamenón vuelve a casa, Los restos: Fedra (estrenadas en 1999) y Si un día me
olvidaras (2001).  También  Rodrigo  García  denuncia  con  el  mito  en  obras  como
Agamenón. Volví del supermercado y le di una paliza a mi hijo (2003), donde aúna el
consumismo con la violencia familiar y en After sun (2000) traslada el mito de Faetón al
proceso  actual  de  destrucción del  entorno.  Hay que  aludir  también  a  Las voces  de
Penélope (2002) de Itziar Pascual (con el tema de la violencia de género), y Exiliadas
(2002)  de  Borja  Ortíz  de  Gondra,  basado  en  Las  Troyanas.  Un  claro  ejemplo  que
conecta con la dramaturgia extranjera es la obra de Sarah Kane y su reflexión sobre el
miedo transformado en violencia en Phaedra´s love (1996). 
A partir  de este  momento se puede constatar  el  aumento de adaptaciones de
novela  al  teatro.  En  este  sentido,  merece  la  pena  revisar  cronológicamente  las
adaptaciones de la narrativa contemporánea más destacadas en España en los últimos
cuarenta años. Para ello distinguiré la narrativa extranjera de la española y las novelas
con varias versiones en el periodo de este estudio comprendido entre 1972 y 2012. La
adaptación  de  narrativa  contemporánea  española  despega  con la  versión  de  Alfredo
Mañas (1972) de Misericordia, de Pérez Galdós. También Enrique Llovet (1975) adapta
Tirano  Banderas,  de  Valle-Inclán,  y  comienza  el  ciclo  de  versiones  teatrales  de  la
trilogía de Miguel Delibes; la primera es Cinco horas con Mario (1979) y le siguen La
hoja roja (1986) y Las guerras de nuestros antepasados (1989). A continuación destaca
Se vive solamente una vez, de Manuel Vázquez Montalbán, adaptada por el autor (1980)
y dirigida por Guillermo Heras. El mismo escritor ha sido adaptado en otra obra,  El
pianista, por Lluisa Cunillé (2006). Asimismo se encuentran varias versiones de El beso
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de la mujer araña, de Manuel Puig: la primera dirigida por José Luis García Sánchez
(1981), la de Rafael H. Melenchón (1986), la adaptación y dirección de Rafael Campos
(1999) y, por último, la de Manuel Dueso y Alain Cornejo (2004-2005). La obra de B.
Pérez  Galdos  destaca  por  ser  de  las  más  adaptadas  en  este  periodo:  me  refiero  a
Casandra  (1978),  en versión  de  Francisco  Nieva  y dirigida  por  José María  Morera
(1982),  Miau,  en versión de Alfredo Mañas y dirigida por Manuel  Canseco (1986),
Fortunata y Jacinta, de R. López Aranda, dirigida por Juan Carlos Pérez de la Fuente
(1993) y  Tristana  (1996) en versión de Enrique Llovet y dirigida por Manuel Ángel
Egea.  En  el  año  2007  dos  novelas  son  estrenadas  en  el  teatro:  2666,  de  Roberto
Bolaños, adaptada por Pablo Ley y dirigida por Alex Rigola, y  La lluvia amarilla, de
José María Llamazares, con dramaturgia de José Ramón Fernández. Finalmente, de la
narrativa realista es reciente la versión libre de La Regenta, de L. Alas Clarín (2012),
realizada  por  Marina  Bollaín  y  Vanessa  Monfort  y  representada  en  los  Teatros  del
Canal. Por  último,  el  ciclo de la  novela a  teatro  organizado por  Ernesto  Caballero,
director  del  CDN,  muestra  la  novela  (2012-2013):  Atlas  de  geografía  humana, de
Almudena Grandes.
Entre las extranjeras, merece especial atención, la obra de Franz Kafka, a partir
del estreno de Informe para una academia (1971) por José Luis Gómez. Le siguen en
importancia Juicio al padre (1985), en versión y dirección del aludido José Luis Gómez,
La metamorfosis (1985), adaptada y dirigida por Santiago Paredes (1987), la versión de
Luis Álvarez, la de Alfonso Pindado, etc. En el extranjero, el año 1988 es importante
por la adaptación y dirección de Stephen Berkoff de La metamorfosis, de Kafka, la obra
se estrenó en París protagonizada por Roman Polanski..También  El proceso,  de Peter
Weiss, es traducido por Francisco Uriz y Manuel G. Aragón (1979). Entre 1996 y 1997
se  reponen  en  Cataluña:  Kafka:  el  precés, adaptación  y dirección  de  Alex  Rigola,
estrenada en el Mercat de Sitges; y se estrena otro Informe para una academia, dirigido
por Miguel Gallego y Miguel Guardiola. Esta obra junto al Proceso y La metamorfosis
ha sido adaptada muchas veces por ser de los relatos con mayor calado en la literatura
kafkiana. Finalmente, aludo a varias adaptaciones al cine de La metamorfosis desde el
primer intento  por el director checo, Jan Nemec (1975); cabe mencionar la del sueco
Ivo Dvorák (1976) o el guión y dirección de Valerie Fokin (2002).  Y por último, la
última versión  de  Informe para una academia,  en  el  año 2012, El  show de Kafka,
versión libre de Ignacio García May, dirigida por Juan Carlos de la Fuente. 
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Por otra parte, el año 1976 es significativo para la profesión en Cataluña, Ricard
Salvat (1977: 328-337) lo destaca por ser un año de renovación en la producción y
distribución de espectáculos,  así  como de concienciación política de la profesión en
Barcelona que ocasionó éxitos en el teatro independiente, como es el caso del grupo A-
71. Respecto a las dramaturgias relevantes merece la pena destacar el estreno  en forma
de  ópera  rock  en  catalán  de,  Granja  animal, de  Joan  Vives  y  Lluís  María  Ros,
adaptación de la famosa novela de George Orwell,  Rebelión en la granja. El resultado
fue muy bueno aunque en el trasvase de la novela a teatro se perdía gran parte de la
carga política y crítica de la obra original. Otra adaptación de éxito en Barcelona es
Mandarina mecánica, estrenada en la “boite” Calíope, de autor anónimo o desconocido
y dirección de Josep Torrens,  basada en la  famosa novela de Anthony Burgués,  La
naranja  mecánica. Asimismo  Sanchis  Sinisterra  es  pionero  en  adaptaciones  de
vanguardia; es especialmente relevante su trabajo en La noche de Molly Bloom (1980) a
partir del último capítulo, “Penélope”, de Ulises, de J. Joyce; además de Primer amor,
de  Samuel  Beckett  (1986),  Bartleby,  el  escribiente, de  H.  Melville,  Informe  sobre
ciegos, de Ernesto Sábato (1990), etc. 
Respecto de los autores rusos, aludo, en primera instancia, al  estreno de una
versión actualizada de La madre, de Máximo Gorki, por el grupo de teatro G.I.T (Grupo
Internacional de Teatro) en la sala Cadarso de Madrid (1977). También son señeras dos
adaptaciones de Crimen y castigo, de Dostoievski: la de Fernando San Segundo y José
Carlos  Plaza  (1998)  y  la  de  Ángel  Gutiérrez  (2005);  es  destacable  también  la
dramaturgia de Enric Benavent (2010), a partir de seis relatos de Antón Chéjov, en La
ruleta rusa  y la versión de  La muerte de Iván Illich, de Tolstói, dirigida por Andrés
Cienfuegos y Tomás Martín Iglesias. 
Por último, destaco el estreno en Barcelona (1977) de Flowers, inspirada en la
novela de Jean Genet,  Notre-Dame-des-Fleurs, por la conocida compañía de Lindsay
Kemp, en un intento de teatro total. Otro montaje de éxito ha sido Diario de Ana Frank
(1994-1995),  de Frances Goodbrich y Albert  Hacket,  dirigido por Tamzin Townsed.
También se representa El diario de Ana Frank, dirigido por Jaime Azpilizcueta (2008 y
2009). En narrativa hispanoamericana destaca  Crónica de una muerte anunciada,  de
Gabriel  G.  Márquez,  dirigida  por  Salvador  Távora  (1990).  Entre  los  cuentos  El
perseguidor, de  Julio  Cortázar,  adaptada  por  Rosa  Victoria  Gras  y  Óscar  Barberán
(1991),  Cuentos  del  sur, adaptación  de  tres  relatos  de  Isabel  Allende,  dirigida  por
Ángela Álvarez (1994-95). Por aludir algunos más, el relato de misterio de El banquero
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anarquista, de Fernando Pessoa, con  versión y dirección de Javier Maqua. La propuesta
escénica de Robert Wilson (2003) a partir de La tentación de san Antonio, de Flaubert.
López Antuñano (2004: 221) destaca la traslación de la novela de Flaubert en poderosas
imágenes visuales y la creación del libreto y la música de Bernice Johnson Reagon. Los
cuentos de Pirandello escenificados por Natalia Menéndez en Tantas voces... (2009), y
un largo etcétera en el periodo comprendido entre 1972  y 2012.
Como conclusión  a  este  breve  panorama de  la  producción  dramática  (desde
Grecia al siglo XXI), se deduce que la procedencia de más de la mitad del repertorio
dramático de obras es derivada. Una investigación más detallada por épocas, países y la
ampliación  del  número  de  autores  en  cada  periodo  arrojaría  sin  duda  datos  más
completos y precisos. Lo que sí se puede constatar en la Grecia clásica es que la fuente
de las tragedias y comedias son los mitos; en Roma, como se ha dicho, los autores se
sienten  orgullosos  de  imitar  a  los  griegos  y  hasta  plagiarlos.  Los  humanistas  del
Renacimiento  recuperan  a  los  autores  griegos  y romanos y se  inspiran  en  ellos  sin
pretensiones de originalidad. A partir del siglo XVII las causas de la derivación y sus
fuentes se multiplican hasta la actualidad; sin embargo, el género narrativo empieza a
proliferar  en  adaptaciones  al  teatro  desde  mediados  del  XIX  y  aumenta
considerablemente en el siglo XX y XXI.
El fenómeno de la adaptación de la novela al teatro debe ser estudiado desde una
doble perspectiva histórica: primero, habría que analizar las obras narrativas adaptadas
al teatro de forma cronológica, y en segundo lugar, la evolución de una misma obra
narrativa y sus distintas versiones según las épocas y autores. El caso de las novelas del
realismo ruso  sirve  para  estudiar  las  distintas  dramaturgias  y  puestas  en  escena  de
autores  como  Dostoievski  o  Tolstói  llevadas  al  teatro  por  Nemiróvich-Dantchenko,
Jacques Copeau, Edwin Piscator, etc.; también las obras de Kafka adaptadas por Jean-
Louis  Barrault,  entre  otros.  Por  citar  a  un  caso  de  evolución  de  una  misma  obra
narrativa en sus adaptaciones, se me ocurre aludir a la mencionada  novela de M. Gorki,
La  madre.  Esta  obra  escrita  en  1905  se  convierte  en  paradigma  del  denominado
Realismo  Socialista.  Un  estudio  comparativo  mostraría  la  aventura  intelectual  de
dramaturgos  y  cineastas  adaptándola  para  mostrar  la  lucha  contra  el  nazismo,  el
fascismo o la guerra fría. Esta novela se hace trasladable a otros géneros por su trama,
personajes,  estructura  y  narración  transparente,  pero  además  sirve  de  instrumento
artístico para denunciar la guerra, la política y la opresión de poder autoritario. Una
investigación  comparativa  mostraría  las  diferencias  entre  la  adaptación  de  Bertolt
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Brecht y Max Aub, entre otros, además de la versión cinematográfica del ruso V. I.
Pudovkin (1926). Al estudiar una novela y su pervivencia en distintas adaptaciones se
ha  de  tener  en  cuenta  el  momento  histórico,  cultural  y  estético  del  original  y  las
variantes en sus distintas versiones.
105
106
1.6.  PARALELISMOS  ENTRE  ADAPTADOR,  ARTISTA-BRICOLEUR,
INTÉRPRETE Y TRADUCTOR
          
La  adaptación  teatral  de textos  narrativos  sería  una forma  creativa  de obras
derivadas,  que  surge  de  la  recepción  estética.  Por  tanto,  se  podría  establecer  un
paralelismo entre el adaptador teatral  y el término bricoleur, utilizado por Lévi-Strauss
(1964: 35-59) en el capítulo de su reflexión sobre la creación artística. El autor lo define
así: “es el que obra sin plan previo y con medios y procedimientos apartados de los usos
terminológicos  normales.  No  opera  con  materias  primas,  sino  ya  elaboradas,  con
fragmentos de obras, con sobras y trozos”. El bricoleur, en primer lugar, actúa de una
forma retrospectiva, estableciendo un diálogo con el conjunto ya instituido y buscando
respuestas posibles que definan lo nuevo a realizar. Las posibilidades de manipulación
son limitadas, según el  antropólogo, por la pre-existencia del material  original o las
adaptaciones que ha sufrido con vista a otros usos.
Lévi-Strauss establece, por su parte, la analogía entre el pensamiento mítico y el
bricolage. Y remite a los mundos míticos cuyas creaciones se reducen siempre a un
nuevo ordenamiento de elementos, cuya naturaleza no se ve modificada según figuren
en  el  conjunto  instrumental  o  en  la  disposición  final:  “se  diría  que  los  universos
mitológicos están destinados a ser desmantelados apenas formados, para que nuevos
universos nazcan de sus fragmentos” (Boas, 1, p.18). Los mismos materiales, a su vez,
son reconstruidos  y  sus  fines  antiguos  han de  desempeñar  el  papel  de  medios:  los
significados se truecan en significantes, y a la inversa.
Todo mito  cuenta  una  historia  y,  por  tanto,  parte  de  una  estructura  como el
bricoleur, que se orienta a la creación de un  conjunto (de objetos y acontecimientos). El
bricoleur es un receptor o espectador que se transforma en agente de la obra y entra en
posesión de la misma al divisar otras posibilidades de las cuales se siente creador. La
poesía del  bricolage crea por medio de las cosas y por ello, siempre pone algo de sí
mismo. El bricoleur está al acecho de mensajes, como el sabio, se trata de mensajes pre-
transmitidos  que colecciona para un nuevo fin.  Todo artista  aúna las  cualidades del
sabio y del bricoleur. El material vivencial no es menos sagrado que una acción física,
una  composición  músical,  el  conocimiento  científico  o  una  obra  literaria.  En  toda
creación artística se produce un placer estético que satisface a la inteligencia y a la
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sensibilidad.  El  autor  distingue tres momentos distintos  en la  creación artística,  que
sintetizo a continuación (1964: 50-51): 
1. El nivel de la ocasión; en este primer caso,  la contingencia
cobra  forma  de  acontecimiento,  es  decir,  una  casualidad
exterior y anterior al acto creador que estimula al artista.
2. El nivel de ejecución, donde también se puede presentar esta
contingencia de manera intrínseca. 
3. El nivel de destinación,  posterior al hecho creador,  donde la
contingencia puede ser extrínseca como en el primer caso. Se
produce  cada  vez  que  la  obra  está  destinada  a  un  uso
concreto.
Por último, habría que aludir a las restricciones del artista bricoleur, puesto que
su creatividad surge a partir de un conjunto de materiales establecidos. Tendrá, pues,
que  reinventariar,  pero  con  soluciones  limitadas,  pues  el  material  predeterminado
acumula  una  serie  de  informaciones  y  conocimientos  que  restringen  las  soluciones
posibles. Volviendo al sentido de la adaptación teatral, el texto narrativo se convierte en
estímulo y accidente para el  bricoleur,  cuya creación artística consistirá en el diálogo
con el texto original y un proceso que abarcaría las tres fases creativas, definidas por
Lévi-Strauss, hasta el momento de su representación teatral. El trabajo del bricoleur  es
liberador,  según el  autor,  pues se rebela contra el  no-sentido y,  a su vez,  redispone,
como el pensamiento mítico, materiales para descubrirles un nuevo sentido. 
 El segundo paralelismo consiste en la labor del adaptador como  intérprete o
lector y  la  legitimidad de  la  adaptación  de  textos  narrativos  desde  el  ámbito  de  la
estética de la recepción. El artista transcribe las emociones que le provoca la lectura.
Esto ocurre en todas las artes influidas por la literatura como la pintura. El caso del
pintor  romántico  Delacroix  es  uno  de  tantos  ejemplos,  cuya  imaginación  se  ve
estimulada, tal y como reflejó en su Diario (de 1820 a 1830), por la lectura de obras
literarias: “Lo que haría falta para encontrar un tema es abrir un libro capaz de inspirar y
dejarse llevar por el humor del momento”. Por ello, una de sus principales obras de
inspiración (como litógrafo) fue el Fausto, de Goethe (1828).
Toda adaptación teatral precisa de una primera fase de lectura. En relación a ella,
afirma Gombrich:  “Cada vez  que una  lectura  coherente  se  presenta  al  espíritu… la
ilusión toma la delantera”. Puede muy bien afirmarse que el lector establece un diálogo
con la obra y, por tanto, es lo que le convierte en intérprete de la misma. Los textos
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literarios se caracterizan, en general, por necesitar que su intención más profunda sea
expresada y analizada; el  lector añade significación al texto en cada lectura. Roland
Barthes (2003: 30-31) expresa muy bien ese momento de placer, de encuentro con el
texto y lo que significa para cada uno de nosotros: “…puedo, volverme su “voyeur”,
observo clandestinamente  el  placer  del  otro,  entro  en  la  perversión”.  El  proceso  de
lectura y de interpretación o cooperación  del lector nos llevan a la tradición de las
teorías de la interpretación desde la antigüedad y a la evolución en la historia de la
estética. A su vez, el efecto que produce la obra en el destinatario ha sido producto de
reflexión  desde  la  estética  aristotélica  de  la  catársis  hasta  la  contemporánea  de  la
recepción. La hermenéutica incorpora una metodología de la interpretación de textos y
una  teoría  filosófica  contemporánea.  Una  de  las  acepciones  relacionadas  con  este
término griego es la que determina el sentido del texto dramático y significa la acción
conjunta del director de escena (que ha estudiado la obra y la ha adecuado al contexto
concreto en el que se mueve) y de los actores en el marco de una representación teatral
que es cuando la interpretación llega a su plenitud. Por eso, para Gadamer, el mejor
ejemplo de intérprete es el actor teatral.
En primer lugar, se debe contextualizar la obra narrativa como texto desde los
parámetros interpretativos que suponen la dialéctica entre la interpelación del autor y la
respuesta del lector. Para Umberto Eco (1981: 96), un texto es “un artificio sintáctico-
semántico-pragmático cuya interacción está prevista en su propio proyecto generativo”.
Eco prevé para ello la existencia de un  lector modelo -que converge con la labor del
adaptador- capaz de cooperar en la actualización del original. Si en  Obra abierta  el
escritor reflexiona sobre la pluralidad de interpretaciones posibles y la fidelidad a la
obra, en Lector in fabula (1981:13-125) subraya la importancia capital del lector como
principio activo de la interpretación del texto y distingue claramente las nociones de uso
e  interpretación.  Este  estudio  corresponde  a  la  pragmática  del  texto,  por  la  cual  el
destinatario extrae lo que el texto no dice, llena  los espacios vacíos y coopera, a su vez,
para completar el texto en la medida de su comprensión y actualización. El texto aquí
asume  la  plusvalía  de  sentido  que  el  lector  le  aporte  y  deja  a  su  iniciativa  la
interpretación estética. Para la actualización o transformación del texto, el lector modelo
ha de desentrañar las estructuras actanciales, ideológicas, el tema, etc. El acto de lectura
debe  tener  en  cuenta  el  conocimiento  global  de  la  lengua  del  texto,  es  decir,  sus
convenciones culturales, sociales, históricas, etc.
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Eco concibe la obra abierta a la libre e inventiva reacción del destinatario, pero
ello, no implica cualquier lectura posible. El texto puede estimular el mundo personal
del  intérprete  para  que él  saque de  su interioridad una  respuesta  profunda.  En  Los
límites de la interpretación  (1992) reflexiona e impone restricciones a los intérpretes
para mantener la fidelidad al texto. Y prevé dos tipos de interpretación, que se cumplen,
generalmente,  en  los  textos  con  función  estética:  la  primera  sería  la  interpretación
semántica, donde el destinatario llena de significado la manifestación lineal del texto, y
la segunda es la interpretación crítica (o semiótica) que intenta explicar por qué razones
estructurales  el  texto  puede  producir  esas  (u  otras  alternativas)  interpretaciones
semánticas. Por ello, todo texto precisa para una correcta interpretación de un lector
modelo ingenuo (semántico) y crítico. Es difícil, según el escritor, catalogar la mejor
interpretación  de  un  texto,  pero  lo  que  queda  claro  es  que  hay  interpretaciones
equivocadas y no válidas, cuando el intérprete se aleja de lo que realmente dice el texto.
Por esta razón, el concepto de interpretación de la obra es precisado por el autor (1992:
357): interpretar consiste en esclarecer el significado intencional del autor, la esencia de
su naturaleza objetiva e independiente de nuestra interpretación, aunque se admita que
los textos se puedan interpretar infinitamente como demuestra la práctica teatral. Por
otra  parte,  también  significa  reaccionar  ante  el  mundo  del  texto  produciendo  otros
textos. 
La obra literaria es una obra de arte completa y cerrada para el autor que la
origina; en cambio, para los usuarios, es descubierta desde la perspectiva individual que
implica sus condicionamientos culturales, existenciales, prejuicios personales, etc.; en
este  sentido  es,  para  el  autor,  una  realidad  abierta  a  la  manifestación  de  múltiples
perspectivas (1985: 63-72). En la representación teatral se manifiesta plenamente desde
la  lectura  del  director/autor  de  escena,  como  primer  intérprete,  al  conjunto  de  los
intérpretes que la llevan a escena y los actores. El texto original se va enriqueciendo de
aspectos y sentidos que quizá estaban ocultos para el  lector y que la representación
devela con toda su riqueza de códigos. El planteamiento de la obra abierta es claro para
los que se dedican al oficio teatral; porque la obra literaria se enriquece de las distintas
interpretaciones -se las puede llamar aquí, adaptaciones- que se hacen de ella a lo largo
de siglos de múltiples representaciones. Sin embargo, lo indiscutible para Eco es que
esas interpretaciones deben ser proporcionadas a la intentio profunda del texto en que se
basan. Por esta razón, la semiótica de la recepción (la lectura como acto de colaboración
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y las teorías del lector modelo) basa su criterio en la  intentio operis para evaluar las
manifestaciones de la intentio lectoris. 
Más tarde se reflexionará sobre la posibilidad de hacer teatro de todo y con todo.
En el caso concreto de la  adaptación de textos narrativos, la lectura del dramaturgo y
del director teatral está condicionada por un hipotexto del que hay que derivar un texto
dramático acorde a la intención profunda del mismo. Van Dijk (1974b) distingue entre
narrativa natural (eventos presentados como realmente acaecidos) y narrativa artificial
(referida a unos individuos y unos hechos atribuidos a mundos posibles distintos del de
nuestra  experiencia).  Ambos  casos  son  dramatizables,  en  general,  pues  describen
acciones.  Lo  más  interesante  es  la  función  que  atribuye  al  lector  para  la  narrativa
artificial, que resumo a continuación: en primer lugar, se invita al lector mediante una
fórmula introductoria (implícita o explícita) a no preguntarse si los hechos contados son
verdaderos o falsos sino a decidir si la historia le parece suficientemente verosímil. A
continuación presenta a unos individuos dotados de unas características. Lo siguiente es
la  secuencia  de  acciones  que  se  localiza  más  o  menos  espacio-temporalmente  y  se
considera acabada con un  principio y un fin. Se supone a continuación que el texto
parte de un estado inicial y continúa con una serie de cambios de estado, ofreciendo al
lector la capacidad de preguntarse qué ocurrirá en la siguiente etapa de la narración. Y,
por  último,  el  lector  tendrá  claro  el  desarrollo  completo  de  los  acontecimientos  o
historia a la que llamaremos fábula.
Por  último,  Eco  alude  a  Peirce,  Saussure  y  Jacobson  (1992:  357-370)  para
justificar estos límites acerca de la semiosis ilimitada. Así, Peirce afirma la posibilidad
de la interpretación infinita porque la realidad se nos presenta como un cotínuum en el
que  no  hay  individuos  absolutos;  esta  realidad  nada  en  la  indeterminación.  Este
principio de la continuidad es el “falibilismo objetivado” que, desde el punto de vista
del texto, apunta a la pluri-interpretabilidad. Por otra parte, esta semiosis ilimitada no
puede reducirse a equivalencia con la deriva deconstruccionista. La interpretación del
texto ha de ser consensuada o convenida por el  equipo de intérpretes. No todo vale
como afirma Eco pues las malas interpretaciones son fáciles de verificar. 
El proceso de lectura que conlleva  un análisis profundo del texto original es el
primer  acercamiento  al  texto  literario  por  parte  del  intérprete  o  lector  modelo.  En
concreto, para cualquier tipo de adaptación, los lugares vacíos del hipotexto constituyen
el  presupuesto  que  hace  adaptable  el  texto,  y  posibilitan  en  este  lector  convertir  la
experiencia  ajena en propia.  La noción de alteridad,  es  a su vez,  muy propia de la
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escritura creativa. En esta primera etapa, el lector descubre los significados del texto y
las imágenes suscitadas conforman múltiples situaciones que posibilitan la apertura a la
ficción. Por ello, la obra literaria se ha de valorar, como afirma R. Ingarden, igual que su
recepción, al concretarse en dos polos: el artístico, creado por su autor, y el estético,
cuyo acopio es  realizado por el  lector.  Se deduce en la  labor  de  adaptación que la
primera fase del artista bricoleur es la recepción estética del hipotexto. Esta interacción
confirma que la obra es más que el texto y que cada lectura estimula y activa la fantasía
y el juego de nuestro lector modelo. Por tanto, dicha polaridad explica la legitimidad de
la adaptación del texto narrativo por ser obra de arte polifónica.
Quiero hacer referencia a una obra teatral que se asienta sobre los postulados de
la estética de la recepción para explicar esta interacción de la comunicación literaria. Se
trata de  El Lector por horas, de Sanchis Sinisterra, escrita en 1996 y estrenada en el
teatro María Guerrero (1999) bajo la dirección de José Luis García Sánchez. El autor
plantea una obra brillante a partir del lector modelo e introduce una nota titulada “El
acto de leer”, que explica el placer estético de la lectura como principal resorte de la
reescritura.  Siguiendo  a  Iser,  afirma  que  el  lector  tiene  que  ir  rellenando  huecos
conforme a sus propias experiencias. Este asunto es tenido siempre en cuenta  en su
dramaturgia;  es  decir,  su  propuesta  consiste  en  sustituir  al  receptor  real  por  una
identidad  ideal  que  llegue  a  formar  parte  de  la  estructura  escénica.  El  autor  para
conseguirlo propone tres etapas (1995: 66-67): primero la“fase de despegue”, que tendrá
lugar  durante  los  10  o  15  minutos  del  comienzo  de  la  obra.  En  ese  tiempo  el
lector/espectador  se  traslada  de  la  realidad  a  la  ficción,  se  trata  del  momento
fundamental para el autor (que pretende llevar a su terreno al receptor). A continuación,
la  “fase  de  cooperación”  sirve  para  hacer  al  receptor  partícipe  y  protagonista  (al
completar los huecos del montaje, plantearse hipótesis, etc.) y, finalmente, la “fase de
mutación” (como el desenlace) vale para que el espectador resuelva sus espectativas
pero de un modo abierto y perturbador.  
El  lector  por  horas es  un  homenaje  al  placer  de  la  lectura  como  principal
impulso, entre otras cosas consideraciones, para la escritura. Por ello, Sanchis Sinisterra
reúne a tres curiosos personajes: Celso, un rico hombre de negocios que contrata a un
lector por horas, Ismael; su hija invidente, Lorena, a quien van destinadas las lecturas,
verá reflejados los secretos de Ismael a partir de las sucesivas novelas, a pesar de que el
padre busque a un lector neutro que no se implique en la recepción. Por otra parte,
Lorena  es  un  personaje  misterioso  y  no  se  sabe  con  certeza  si  su  ceguera  ha  sido
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provocada por la muerte de su madre o los malos tratos que vio recibir de su padre,
además  parece  tener  un  trauma  sexual.  Sin  embargo,  Ismael  es  el  personaje  más
complejo porque es un escritor fracasado  que ha sido expulsado de su trabajo por acoso
a alumnas. Este personaje se convierte en un ser humillado y dominado por el padre y la
hija hasta el giro final del desenlace. El objetivo de Ismael es leer para aliviar la ceguera
de Lorena. Ese placer es un experimento que sirve para aunar teatro y novela, Sanchis
Sinisterra expresa esa relación amorosa en la “nota del autor” (2000:175): 
Desde esta región errática en que vivo -el teatro-, he intentado asomarme al
continente misterioso de los libros, de la ficción literaria, de la novela, en suma. De
ese perenne flujo de las palabras que nos hace vivir lo que otros vivieron o soñaron.
El dramaturgo utiliza las novelas para el  desarrollo de la acción dramática y
como  recurso  metateatral.  Se  desprende  de  ello  el  uso  de  la  intertextualidad  que
amplifica el sentido de la obra. Por esta razón, las novelas escogidas son textos que
inciden en la evolución dramática y no es casual que Celso proponga a Ismael la lectura
de Madame Bovary, de Flaubert, que es la que suscita más comentarios para conocer a
Lorena. El espectador percibe su tristeza y que, como Emma Bovary, necesita  la lectura
para huir de la realidad. También se plantean los temas de la maternidad y el peligro de
la  literatura.  Entre  otras  novelas  El  Gatopardo,  de  Lampedusa,  El  cuarteto  de
Alejandría, de  Durrell,  Pedro  Páramo, de  Juan  Rulfo,  Relato  soñado,  de  Arthur
Schnitzler, se convierten en guiños al lector/espectador, además de la lectura de una
novela propia de Ismael, Perdóname el futuro (en este caso, más aún porque se trata de
una novela inédita de Sanchis Sinisterra). La mayoría de las escenas comienzan con la
lectura in media res de una novela y el espectador no sabe en ciertas ocasiones de qué
obra se trata y esto aumenta su perplejidad como receptor. También se busca en ciertos
diálogos la ausencia de concordancia semántica, lo que remite al absurdo además del
hilo de pensamiento de la novela y el fluir de la conciencia, con preguntas sin respuesta.
Otra conexión (que aúna ambos géneros) es que la obra no se divide en escenas sino en
diecisiete secuencias breves numeradas que podrían ser los capítulos de una novela.
Como conclusión, El lector por horas es un homenaje a la novela, al lector/espectador
y, por tanto, a la estética de la recepción. 
Según  Wolfang  Iser  (1979:149-164)  cada  lectura  del  texto  provoca  distintas
impresiones; por tanto, no es lo mismo la percepción de la primera lectura lineal a las
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siguientes,  donde  se  producen  cambios.  La  prosa  narrativa  produce  una  corriente
continua de imágenes en el  lector  que interesan en cuanto al  estímulo creativo que
aporta respuestas intuitivas para un lector modelo de teatro. Iser admite que esta visión
imaginaria del lector es un intento de representar lo que no se puede ver y se traduce en
imágenes mentales. El texto produce  protenciones y  retenciones,  de donde se derivan
como mecanismos de proyección la espera y el recuerdo. Quiero subrayar el ejemplo al
que alude el autor:  la película basada en la novela de Fielding, Tom Jones. Iser, admite
que nuestra sensación de decepción se produce, generalmente, al ver al protagonista que
imaginamos en la lectura representado objetivamente en la pantalla. La imagen mental
es libre cuando leemos la novela, mientras la filmada supone una concreción que limita
y empobrece nuestra idea del personaje. Pero lo que se empobrece, según Iser, es la
significación que le habíamos dado. En la película se determinan y concretan aspectos
de la novela que limitan la imagen creada por el lector, pero a su vez, se “ven” aspectos
no contemplados en la  lectura.  La versión  representada  de una novela neutraliza  la
actividad de composición propia de la lectura ya que el espectador puede percibir física
y estructuralmente lo que contiene la historia sin necesitar su presencia o cooperación
creadora como lector. Iser define el proceso de lectura como la comprensión de señales
que el lector debe configurar en un sistema de significados del contenido de conciencia
del texto. El papel esencial del lector supone las actitudes, expectativas y anticipaciones
ante  la  obra.  De estas  expectativas,  el  descifrador  produce  ilusiones;  aunque,  como
aconseja el autor, el intérprete ha de equilibrar y observar la naturaleza de la ilusión
como engaño transitorio y observación omnisciente. La obra literaria como experiencia
estética provoca operaciones deductivas e inductivas. El lector capta en el presente de la
lectura  su  reacción  ante  la  misma y,  por  ello,  su  sentido.  Al  buscar  un  significado
unívoco,  no  lo  conseguirá  del  todo  por  la  interferencia  de  otras  posibilidades  que
abandona.
Por otra parte, el proceso interpretativo de una obra literaria implica tres fases: la
explicación o análisis, la comprensión o conocimiento de lo otro y de uno mismo y la
aplicación o referencia al presente de quien lleva a cabo el proceso. La dos primeras
fases -explicación y comprensión- constituyen la base de lo que P. Ricoeur denomina
“arco hermenéutico”. La explicación tiene que ver con la dimensión interna o semiótica
del texto, mientras la comprensión o dimensión semántica exige el rebasamiento de sus
límites para alcanzar el sentido. La comprensión de la obra literaria está mediatizada por
signos y símbolos, en definitiva, por el texto (2002: 149-156). 
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Por último, cabe reflexionar sobre el paralelismo entre adaptador y traductor. El
traductor  también  realiza  un  vaciado  de  contenido  fuente  en  un  molde  total  o
parcialmente  nuevo  a  través  de  un  vasto  proceso  de  transcodificación  y  de  posible
perversión del sentido original. Sus objetivos son, por tanto, parecidos: hacer inteligible
una historia a destinatarios de otro idioma o época. Si se recurre a la etimología, García
May  recuerda  que  la  palabra  latina  traducere tiene  el  sentido  de  transportar  y/o
convertir,  además puede leerse como exhibir.  Las traducciones  han sido reescrituras
completas más que interpretaciones literales desde la antigüedad hasta mediados del
siglo  XVII.  En  la  actualidad  cualquier  novela  que  leamos  traducida  deja  de  ser  el
original pleno de su autor. Aludo de nuevo a Madame Bovary,  de Flaubert, puesto que
ha sido objeto de múltiples traducciones en diferentes idiomas. En concreto, para las
traducciones  al  español,  Juan  Bravo  ha  contabilizado  ocho  desde  1923  y,  para
analizarlas comparativamente,  escoge dos: una de las primeras traducciones y otra más
reciente para aportar una visión de la práctica de la traducción. El autor elige la más
reciente para reflejar que ha hecho una síntesis del texto fuente en el que predominan las
elipsis y ciertas distorsiones, mientras la anterior es más literal o fiel al original; por esa
razón,  Juan  Bravo  (1995:  398)  descalifica  la  más  reciente.  Lo  que  se  deduce,
finalmente,  es que la novela “completa” de Flaubert solo se puede leer en francés, su
idioma original. Cualquier variación sobre la obra, por mínima que sea, deja de ser la
fuente. Si nos encontramos con Madame Bovary en húngaro, lo que  tenemos, los que
no hablamos ese idioma, es una traducción  no la novela de Flaubert.
El paralelismo de la traducción respecto de la adaptación concierne en cuanto a
la práctica como  reescritura, según explica Joaquín Rubio Tovar (2013: 151-186): la
reescritura es un término que abarca un conjunto de destrezas textuales de las que se han
apropiado escritores, editores y estudiosos de la literatura. La reescritura es una práctica
que ha establecido como pocas la transformación y recepción de la literatura.
En relación a este asunto afirma Anne Cayuela (2000: 37):
… toda  operación  que  consiste  en  transformar  un  texto  A para  llegar  a  B,
cualquiera que sea la distancia en cuanto a la expresión, el contenido y la función, así
como todas las prácticas de “seconde main”: copia, cita,  alusión, plagio, parodia,
pastiche,  imitación,  transposición,  traducción,  resumen,  comentario,  explicación,
corrección…
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La transformación de un texto original en otros textos conecta al traductor con el
adaptador.  En  concreto,  el  traductor  teatral  no  solo  tiene  en  cuenta  al  lector  como
receptor sino que el teatro se escribe y traduce para ser representado. Esto es lo que
diferencia la traducción teatral de los demás géneros literarios. El traductor debe tener
en  cuenta  la  utilización  del  texto y,  en  el  caso de un texto  dramático,  debería  ser
siempre su proyección como texto espectacular. La reflexión de López Fonseca (2013:
42) a propósito de su traducción de Anfitrión es clarificadora; en ella refleja el dilema
del  traductor  teatral  de  obras  dramáticas  greco-latinas  y  muestra  dos  tipos
predominantes  de  traducciones:  las  excesivamente  literales  (y  por  tanto,
irrepresentables) y las aceptables desde el punto de vista de dramático que, sin embargo,
se alejan del original. Lo que ocurre es que en el teatro se escribe, traduce o adapta para
representar, no (solo) para leer. Creo que esta afirmación es aceptada en la actualidad
por la mayoría. Por tanto, estoy de acuerdo con López Fonseca en que no debería existir
diferencia entre una traducción para ser leída y otra para ser representada en el teatro,
sino que una traducción debe permitir al lector imaginar la representación virtual y a un
director subirla al escenario. Por tanto, el traductor de teatro es un lector modelo y un
intérprete diferente al traductor de lírica, historia, novela o cuento. El teatro se articula
en dos niveles y tiene en cuenta lo que dicen los personajes (y su comunicación entre sí)
y lo que dicen al público. En el caso de las obras dramáticas grecolatinas su diferencia
respecto  a  las  contemporáneas  es  que  no  utilizan  acotaciones.  Esta  modalidad  de
escritura se origina en Grecia y refleja una particular práctica teatral, puesto que los
autores solían ser directores y actores de sus obras. Esto explica que no fuese necesario
un libreto de dirección, sino que daban oralmente las directrices de su puesta en escena.
Por esta razón, López Fonseca afirma, respecto a la comedia latina, que el traductor
debe  ver  lo  literario  y  lo  espectacular  fundido  en  la  misma  obra.  El  caso  de  su
traducción de  Anfitrión  incluye  acotaciones  escénicas  que  se  dirigen  a  la  puesta  en
escena.
En segundo lugar, se ha dicho ya que la traducción implica siempre traición;
aunque se trata de una traición contextual porque es un texto (ajeno) de otro tiempo. En
este sentido converge positivamente la traducción con la adaptación, es decir, que ambas
labores reproducen las obras literarias, las multiplican y difunden en cada época. Sin
embargo,  se  podría  establecer  la  diferencia  entre  las  traducciones  teatrales  y  las
adaptaciones a partir del ejemplo de la traducción al castellano de  Medea,  de Séneca,
por Miguel de Unamuno. Esta traducción se caracteriza por ser  fiel al original y por
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tener  en  cuenta  la  representación;  de  hecho,  su  estreno tuvo mucho éxito  en 1933,
interpretada  por  Margarita  Xirgu.  En  cambio,  el  director,  Alberto  González  Vergel
(1977) se basa en ella para hacer una radical puesta en escena que transforma a Medea
en princesa incaica. La diferencia fundamental es que incorpora una mitología distinta.
Por tanto, se desprende que la traducción y la adaptación tienen en común su labor de
traslación,  además  de  que  son  reescrituras  y  necesitan  un  nuevo  contexto  para  el
espectador al que se dirigen. También son dos operaciones que comparten un criterio
extremo: la fidelidad o traición al hipotexto. Sin embargo, la adaptación teatral requiere
una práctica dramatúrgica mayor que la traducción; esta última necesita, tan solo, tener
presente la representación y, para ello, aclarar el lenguaje  del pasado o de otra cultura.
Muchos escritores han sido primero traductores y después adaptadores teatrales
o ambas cosas a la vez, como un modo de emprender su carrera literaria. Es el caso de
José Padilla, un dramaturgo actual, que comenzó su andadura traduciendo y adaptando
obras como Cloud 9 (En una nube), de Caryl Churchill, para la compañía La Ensemble
(2005) antes de continuar su carrera como dramaturgo. En esta obra se vio obligado a
realizar una dramaturgia para contemporaneizar, entre otros aspectos, el acto segundo de
la obra (ubicado en el año 1979). Por tanto, la traducción teatral requiere en muchos
casos de una adaptación dado que su finalidad es la representación. El ejemplo de José
Padilla resulta llamativo, puesto que los directores le han encargado traducciones como
Angels  in  America,  de  Tony  Kushner  (2004),  Blasted (Reventado), de  Sarah  Kane
(2004), The blue room, de David Hare (2010), etc, para escenificar obras que en muchas
ocasiones han requerido de una dramaturgia.
Por otra parte, en el siglo XVII la traducción era una actividad profesional y
permitía a los escritores acceder y aprender de grandes obras. Rubio Tovar (2013: 155)
lo ejemplifica con la novela Tom Jones, de H. Fielding, a la hora de reflexionar sobre la
traducción fragmentaria que hizo  P. A. de la Place al año siguiente de la publicación del
original (1749). Respecto a la traducción al francés de Pierre Antoine, este se dirige en
el prefacio al propio Fielding para justificar que se vio obligado a recortar el texto a fin
de adaptarlo a los gustos franceses. El autor confiesa que suprimió capítulos de cada
libro y todo lo que no consideraba apropiado; esta versión fue traducida al español junto
a  seis  traducciones  más  y  tres  adaptaciones.  Según  Fernando  Galván,  la  más
popularizada ha sido la de Mercedes Soriano, que no considera una traducción fidedigna
por simplificar y deformar la obra de Fielding.  
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La reescritura es un fenómeno que no sólo está ligado a la traducción, como se
ha visto más arriba. Los estudios de Susan Bassnett y André Lefevere (1997) amplían el
concepto y entienden que afecta al  proceso de compilación de las antologías (forma
colectiva intertextual que supone la reescritura o reelaboración, por parte de un lector,
de  textos  ya  existentes  mediante  su  inserción  en  conjuntos  nuevos)  de  las  obras
resumidas, los cómics, etc. La reescritura es una forma de manipulación de textos y
afecta, por tanto, a la recepción de las obras: un texto literario no sólo depende del autor
del original sino, sobre todo, de quienes lo reescriben. Estos escritores traducen, adaptan
o transforman los originales para ajustarlos a la ideología y corriente literaria de su
época. La reescritura supone una reorientación del significado de la obra, que conlleva
supresiones, añadidos de todo tipo, correcciones, etc. 
Las lenguas están en continuo movimiento y, por ello, traducir una obra implica
trasladar un texto de una lengua a otra, de una cultura y época a otra. A lo largo de la
historia los traductores e impresores se han sentido muchas veces con el derecho de
enmendar un texto, afirma Rubio Tovar (2013: 186-196). Este concepto abarca no sólo
lo  literario,  sino  las  obras  científicas,  históricas  (las  crónicas),  etc.,  y  el  hecho  de
ampliar el conocimiento en la traducción no significaba traicionar el original. 
Para concluir, quiero destacar la importancia de los estudios sobre traducción y
adaptación teatral porque suponen un terreno interesante para la literatura comparada.
Ambas  comparten  la  traslación  de  un  modelo  literario  a  otro,  en  cuanto  a  cambio
cultural,  lingüístico, literario e ideológico.  Se trata de contrastar los originales y sus
múltiples tránsitos y eso aporta un encuentro único entre esferas distintas. Cada época
hace  su propia  lectura  de las  obras  legadas  por  la  tradición,  y  a  su vez,  los  textos
manuscritos  o  ya  impresos  van actualizándose  en  cada  impresión  o  copia,  en  cada
edición. Eso ocurre con la traducción y la adaptación: son una forma de actualización
acertada en muchos casos y nefasta en otras, pues las intervenciones de esta prolongada
cadena tienen una fortuna incierta.
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1. 7. ELEMENTOS NARRATIVOS DEL TEXTO DRAMÁTICO
    
La  adaptación  teatral  de  textos  narrativos  es  la  práctica  dramatúrgica  más
frecuente en nuestros días. El motivo de estas continuas adaptaciones puede ser que una
de las señas de identidad del teatro actual sea su mestizaje. Sin embargo, ese rasgo no es
nuevo puesto que, como se ha visto más arriba, el género teatral es de los más derivados
temáticamente.  Desde  Grecia  se  reescriben  y  adaptan  mitos,  historias  sagradas  y
profanas, novelas, cuentos, leyendas, etc. Por otra parte, el Romanticismo ha favorecido
estas interferencias y mezclas de los géneros; Víctor Hugo (1827: 66-68) ensalza el
drama y lo convierte en símbolo de la modernidad: “Solo el drama es poesía completa,
pues encierra y resume la oda y la epopeya... Toda la poesía moderna desemboca en el
drama”. Esa fusión de los géneros literarios tiene que ver con la importante evolución
de la novela y las genialidades individuales que preconizan una apertura revitalizadora
de  los  mismos;  basta  leer  La  Celestina,  El  Quijote  o La  Divina  Comedia  para
comprender el camino iniciado por la novela. Afirma García Barrientos (2004: 509-522)
que, a finales del siglo XIX, uno de los caminos más concurridos de la dramaturgia es
su  progresiva  narrativización,  lo  cual  no  impide  que  las  fronteras  entre  una  y  otra
modalidad  de  ficción  sigan  siendo  particularmente  nítidas  desde  la  distinción
aristotélica. Pérez Galdós sería en España el primer exponente de esa narrativización,
pero también se puede hablar de dramatización de la narrativa a partir de Valle-Inclán.
El autor plantea un interesante recorrido desde finales del XIX con la crisis del drama y
su  renovación  a  partir  de  Ibsen,  Chéjov,  Strinberg,  Maeterlinck,  Hauptmann  y  las
búsquedas incesantes desde el naturalismo, simbolismo, expresionismo y el teatro épico
a través del monólogo interior, el acto único y un largo etcétera que explica un gran
cambio  en  la  concepción  del  teatro  contemporáneo.  El  texto  dramático  deja  de  ser
convencional,  causal  o  lineal  al  contar  una  historia  con  el  planteamiento,  nudo  y
desenlace. El drama moderno se caracteriza por la búsqueda incesante de una forma que
se ajuste a la nueva manera de percibir la realidad, tendencia que ha de verse como un
cambio en la relación entre el ser humano y el mundo. El individuo se ha separado de sí
mismo, de los demás, de Dios, de la sociedad y de su propio presente. Peter Szondi
explica ese cambio histórico en su Teoría del drama moderno (1956) a partir de lo que
él define como “drama”. El término se contamina o abre en el siglo XX hacia lo que
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entendemos por “épico” y esto significa, dicho con sus palabras (1956: 16), que el teatro
“recoge el rasgo estructural común a la epopeya, el relato, la novela y otros géneros,
consistente en la presencia de lo que ha dado en designarse como “sujeto de la forma
épica o el yo épico”. Sin embargo, el dramaturgo y teórico teatral, Jean-Pierre Sarrazac,
aunque se reconoce deudor de Szondi, hace una lectura crítica sobre sus planteamientos
en su libro L´avenir du drame (1999). En primer término, la transformación del drama
ha sido teorizada por Mijail Bajtín que afirma la progresiva “novelización del drama”
desde la década de los años ochenta del siglo XIX; después, con Brecht, se instaura el
concepto  de  “epización”  del  teatro.  Sarrazac  es  reticente  a  estas  teorías  y  persiste,
después  de  veinte  años,  en  su  denominación  de  “rapsodia”  como  alternativa  a  la
novelización y la epización. En el comentario final del libro, un ensayo escrito para la
segunda  edición  del  texto  titulado  “El  drama  en  devenir”  (2009:  7)  define  en  qué
consiste la pulsión rapsódica:
 La pulsión rapsódica -que no significa  ni  abolición ni  neutralización de lo
dramático (esa irreemplazable relación inmediata de sí al otro, el encuentro siempre
catastrófico con el Otro que constituyen el privilegio del teatro)- procede en efecto
por un juego múltiple  de aposiciones  y oposiciones de modos:  dramático,  lírico,
épico, incluso argumentativo; de tonos, o de eso que se llama “géneros”: farsesco y
trágico, grotesco y patético, etcétera (eso que hace que Stein subtitule “su” Cerisaie
“tragedia,  comedia,  pastoral,  farsa”,  rencontrando  así  el  sentido  musical  de
composición libre de la rapsodia).
Este devenir rapsódico comienza, según el autor, en las grandes dramaturgias de
finales del XIX y principios del XX, en el sentido de dar prioridad al monólogo y huir
poco a poco del diálogo. Esta transformación no significa un agotamiento de la forma
dramática sino al contrario: huir del diálogo no es abandonarlo sino enriquecer la escena
de fragmentos literarios y abrir lo dramático hacia la forma más libre. Retomando el
hilo sobre la teoría de Szondi, el autor, al hablar de esa escisión en la relación hombre y
mundo,  traduce  para  el  teatro  la  separación  entre  sujeto  y  objeto,  como  recuerda
Sarrazac (2013: 23) “esta síntesis dialéctica de lo objetivo (lo épico) y de lo subjetivo
(lo  lírico)  que  llevaba  a  cabo  el  estilo  dramático  -interiorizada  exteriorizada,
exteriorizada interiorizada- ya no es posible”. Asimismo el autor afirma que le parece
poco convincente Szondi en el análisis dramatúrgico de  la obra de Ibsen, Strindberg y
Pirandello  y  que  su  prejuicio  a  favor  del  “todo  épico”  vela  lo  más  profundo  y  la
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aportación maestra de cada uno. Sarrazac, tras su experimentación (de más de veinte
años) opta por la noción de “autor rapsoda” como aquel que “cose o ajusta cantos”
(2013: 191). Dicha noción aparece vinculada a lo épico, a los cantos y narraciones de
Homero y hoy consiste en un procedimiento de escritura que incluye montaje, collage,
remiendo, coralidad e hibridación. La rapsodia se caracteriza por un rechazo hacia la
forma  clásica  aristotélica  y  una  operación  de  descomposición  y  recomposición  que
confronta al escritor contemporáneo con un nuevo “texto-tejido”. El autor lo expresa así
(2013:192):
rechazo de  la  metáfora  del  “bello  animal”  aristotélico;  caleidoscopio  de  los
modos dramático, épico y lírico; reversión constante de lo alto y de lo bajo, de lo
trágico y de lo cómico, ensamblaje de formas teatrales y extra-teatrales, que forman
el  mosaico de una escritura que es resultado de un montaje dinámico, atravesada por
una  voz  narrativa  e  interrogadora,  y  desdoblamiento  de  una  subjetividad
alternativamente dramática y épica (o visionaria).
En suma, lo que instaura es un teatro en perpetua búsqueda y creo que coincide
con  el  planteamiento  de  Sanchis  Sinisterra.  Para  concluir  esta  reflexión  sobre  la
rapsodia,  quiero  destacar  al  dramaturgo mexicano Édgar  Chías,  porque creo  que  se
aplica con gran talento a la narración escénica. De hecho denomina Rapsodias para la
escena (2010) al volumen que incluye tres obras (Telefonemas, El cielo en la piel y En
las montañas azules).  Telefonemas es  una dramaturgia compleja que presenta varios
tipos de discurso y supone el primer acercamiento del autor al arte del actor-rapsoda. La
obra editada en Argentina en 2004 fue finalista del Premio Nacional de Dramaturgia
Manuel Herrera en 2001. Se trata, aparentemente de un diálogo entre los personajes
principales, Ulises y Wanda, aunque también aparecen secundarios como Normita, el
socio, un agente, etc. Las acotaciones explícitas son mínimas, al comienzo del texto hay
una que  propone la fusión de lo narrativo y lo dramático y advierte al lector que el texto
plantea varias voces (al mismo tiempo): la del personaje, la del narrador y, por último, el
analista. Las didascalias se escriben en letra cursiva para estimular la imaginación del
lector y el dramaturgo presenta a dos personajes principales y sugiere que los otros,
descritos con alguna característica,  pueden ser encarnados según la  imaginación del
lector, pues toda la acción transcurre en la mente de Ulises. Creo más bien que por la
dificultad actoral que propone el autor, son necesarios varios actores más. También la
estructuración de la obra parece imitar los capítulos de una novela corta o de un cuento
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(porque tiene un final impactante); se trata de doce secuencias (más la cero) con un
título que presenta lo que va a acontecer al protagonista. La acción es progresiva, la
dificultad consiste en que lo que ocurre en escena es producto de la mente de Ulises;
hay una alternancia entre lo real y lo fantástico: la duda de si es sueño o realidad y el
tema del doble se inserta poco a poco en el texto, como en los mejores relatos, hasta que
suplanta la vida de Ulises, el otro Ulises. El discurso contiene narración fragmentada
por ambos protagonistas, diálogo dramático, apartes, apelación al público, didascalias
propias y ajenas, monólogos. El texto apuesta por un actor que hace de todo en escena,
la fusión de géneros se consigue y alternan de forma inteligente y vertiginosa.
Por otra parte, García Barrientos destaca el estudio de Ángel Abuín titulado El
narrador en el teatro (1997), que amplía el recorrido hasta la segunda mitad del XX y el
teatro Noh japonés con obras de autores como Paul Claudel, Alfonso Sastre, Tenessee
Williams,  Antonio Buero Vallejo,  etc,  que sirven como ejemplos  de esta  progresiva
incursión de la mediación narrativa en el discurso teatral. También destaca el trabajo de
Bobes  Naves  (1985)  sobre  Valle-Inclán,  en  el  que  la  autora  confronta  el  drama
Sacrilegio  con dos  partes  de su novela  La corte  de los  milagros,  donde aparece  la
misma estética,  personajes  y  acciones,  lo  que demuestra  el  intento  de  aproximar  la
novela al teatro por parte del genial dramaturgo. Por último, es necesario subrayar el
punto  de  vista  creativo  de  José  Sanchis  Sinisterra  en  su  especialidad  sobre  la
teatralización  de  textos  narrativos.  Se  trata  del  dramaturgo  más  influyente  en  la
actualidad  y  el  que  más  ha  experimentado  hasta  ahora  sobre  las  fronteras  entre
dramaticidad y narratividad. En el  libro  Dramaturgia de textos narrativos (2003) el
autor expone dos ámbitos de adaptación (como se verá): el de la relación entre narración
oral y relato escrito y la distinción entre dramaturgia fabular, discursiva y mixta. 
Como  se  puede  constatar,  desde  los  años  80  hasta  la  actualidad  se  han
multiplicado las  escrituras  de  desmontaje  o la  desconstrucción,  los  dramaturgos  del
nuevo milenio se caracterizan por una experimentación basada en la fragmentación. El
objetivo  común de  la  escritura  dramática  es  inducir  a  los  espectadores  a  colaborar
activamente en la construcción del sentido. La narrativización del drama es una forma
de contaminación enriquecedora; el arte como espejo del mundo muestra una sociedad
cada vez más mestiza. Se puede hablar de “dramaturgia del mestizaje” como una forma
de supervivencia, de contaminación múltiple frente a la globalización que a todos nos
iguala. Carles Batlle (2008: 11-16) destaca a una serie de autores contemporáneos que
exploran  los límites de la narratividad, la esencia del diálogo o la mixtura de lo poético
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y lo cotidiano a partir de ese “choque de culturas”.  En la década de los ochenta, el
pionero parece ser Bernard-Marie Koltés,  al  hablar de marginalidad,  del  miedo a la
diferencia, del colonialismo, en obras como Muelle oeste, Combate de negro y perros o
De noche justo antes de los bosques con una renovadora forma de expresión dramática.
Destaca en la actualidad, el dramaturgo alemán Roland Schimmelpfennig; su obra más
conocida,  La  noche  árabe  (Die  nacht  arabische)  es una  historia  contada  en  cinco
monólogos, los puntos de vista se entrelazan al convivir los personajes en el mismo
edificio de una ciudad alemana. El juego entre realidad y ficción se plantea sutilmente al
romper la cotidianeidad con el elemento onírico, así “el edificio se transforma en un
escenario de motivos de Las mil y una noches y todos se ven sumergidos en un doble
presente escindido entre Arabia y Alemania”, como afirma Agostina Salvaggio (2009:
239). La acción transcurre en el apartamento de Fatima y Franciska, lugar que ejerce
una atracción irresistible para Karpati, Lomeier y Kalil hasta el punto de transformar la
vida normal del edificio en un viaje mágico que cambia la vida de los personajes. El
texto literario es el punto de partida de sus obras dramáticas, el autor suele estructurar
los dramas en forma de collage con elementos surrealistas o fantásticos. Los personajes
se dirigen al público para brindar información y narrar sus experiencias.
En España, Ignacio del Moral es de los primeros en incorporar la temática en
obras como Rey negro,  La mirada del hombre oscuro. Le siguen autores como David
Planell (Bazar), Juan Mayorga (Animales nocturnos) y Fermín Cabal (Maldita cocina).
En los años noventa destaca el ámbito catalán con obras como A trenc d´alba, de Ignasi
García,  Mombasa,  de Raimon Ávila, etc. Finalmente, Sergi Belbel, con  Forasters,  y
Josep Pere Peyró, con el montaje A les portes del cel. Esta última obra se distingue por
ser un proyecto de intercambio directo o contaminación de dos comunidades; Peyró
contó para la creación del texto con la colaboración del dramaturgo marroquí Ahmed
Ghazali.  El autor ha explorado el juego entre realidad y ficción en  Le mouton et la
baleine  y  recoge  la  herencia  de  los  narradores  de  historias  africanos  en  Tombuctú.
Finalmente, hay que destacar a Carles Batlle por utilizar la temática del “choque de
culturas” con un alto componente narrativo en  Combat,  Les veus  de Iambu, Oasi  y
Temptació. 
Lo narrativo forma parte del origen del teatro en cuanto a  temas y argumentos
desde las tragedias y comedias greco-latinas.  García Barrientos (2004: 510) observa
también una postura contraria o de rechazo de lo narrativo; el autor se refiere al teatro
más rupturista que enriquece el concepto de dramaturgia “abierta” a partir de los años
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50: es el caso de Beckett, Ionesco, Pinter, Handke, Müller, etc. Sin embargo, opino que
este teatro evoluciona tras las vanguardias narrativas del XX o en sus precedentes (basta
citar la experimentación formal del  Tristam Shandy, de Sterne, en el siglo XVIII). A
partir de los años 20 se produce un cambio en el modo de narrar en novelas como En
busca del tiempo perdido, Ulises, La montaña mágica,  etc, que insertan en su interior
elementos  líricos,  dramáticos  o argumentativos.  Por  esta  razón,  Garrido  Domínguez
(1993: 13) expone la dificultad de ofrecer una definición adecuada del texto narrativo en
la contemporaneidad. El ideal romántico y la mezcla de géneros se cumple en el siglo
XX y más aún, diría yo, en pleno siglo XXI. La dramaturgia vuelve a los orígenes para
enriquecerse  con  formas  narrativas  (como  el  monólogo)  o  líricas,  los  géneros  se
fusionan y contaminan en la actualidad más que nunca. Fruto de esta asimilación son las
dramaturgias  de  Sanchis  Sinisterra,  además  de  dos  obras  destacadas  por  García
Barrientos:  Camino  de  Wolokolamsk,  de  Heiner  Müller,  por  ser  un  texto  narrativo
escrito en verso (aunque el autor añada una nota al final del primer texto que alude a la
escenificación) y El sueño de Ginebra, de Juan Mayorga.
Hace dos mil quinientos años Aristóteles definió por primera vez la narración de
acciones como un hecho compartido por el género épico y el dramático. La literatura es
mímesis  de  acciones y,  secundariamente,  mímesis  de  hombres  actuantes; García
Barrientos se basa en la fundamental distinción de Aristóteles en la Poética (1448a) para
diferenciar los dos modos de imitación:  mediata  (en la narración) e  in-mediata (en lo
dramático).  El  autor  (2004:  514)  afirma  que  el  modo  in-mediato  imprime  al  texto
dramático su peculiar estructura con la  superposición de dos “subtextos” (diálogo y
acotaciones)  y  esta  categoría  modal  se  opone radicalmente  a  la  del  texto  narrativo.
Aunque como se verá, hay categorías comunes entre los dos modos -tiempo, distancia,
perspectiva  y  niveles  representativos-  también  se  observan  oposiciones:  el  tiempo
narrado  es  pasado  y  el  de  la  actuación  apunta  al  presente.  Por  otra  parte,  la  “voz
narrativa” es categoría exclusiva de la narración mientras el espacio y el personaje son
muy  pertinentes  en  el  texto  dramático.  El  espacio  teatral  puede  ser  la  categoría
equivalente a  la  “voz narrativa” puesto que ambos  suponen la  puerta  de entrada  al
universo representado.
Todo texto narrativo necesita de una dramaturgia para su puesta en escena. El
primer paso consiste en la fase de análisis del hipotexto y la toma de decisiones, según
cada obra;  por ejemplo,  la  narrativa clásica se construye en base a  un argumento y
personajes normalmente bien definidos. En cambio, las vanguardias literarias ofrecen
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más  dificultades  a  la  adaptación  teatral  en  el  ámbito  de  la  novela;  cuando Sanchis
Sinisterra  hace  una  dramaturgia  del  Ulises,  de James  Joyce,  no  lo  hace  del  Ulises
completo sino que utiliza solo el capítulo final de la novela porque plantea un soliloquio
que es trasladable al monólogo dramático. 
Me parece muy útil, en esta fase de análisis, el estudio detallado de Luciano E.
García Lorenzo (1970: 445-471) en su pionero trabajo comparativo de la novela Doña
Perfecta adaptada al teatro por el propio Pérez Galdós. El autor establece un método de
análisis  fundamentado  en  los  cinco  elementos  del  texto  narrativo  y  dramático.  El
original  y  la  versión  teatral  se  desarrollan  a  través  de  una  acción  que  mantiene  la
atención  del  lector  o  espectador  hasta  el  último  capítulo  o  escena;  esta  acción  es
consecuencia de unas situaciones vividas por los personajes en un tiempo progresivo y
en uno o varios espacios, y, por último, el lenguaje es imprescindible para la expresión
del  escritor.  Además  los  dos  géneros  pueden contar  la  misma historia  y,  por  tanto,
comparten la misma estructura profunda, que implica contar hechos. Esta metodología,
basada  en  la  narratología  de  Genette  (1972,  1983),  permite  esclarecer  de  un  modo
inductivo  los  rasgos  comunes  y  las  diferencias  de  ambos  géneros  al  preparar  la
dramaturgia  de  una  novela  en  particular.  Por  tanto,  al  adaptar  un  texto  narrativo
conviene analizar los cinco elementos esenciales que lo conforman y que comparte con
el texto dramático: la acción, los personajes, el tiempo, el espacio y el lenguaje. García
May también aconseja investigar la dramaturgia de la época a la que corresponde la
novela; estos primeros pasos de análisis del original e investigación del teatro de su
tiempo nos sirven para trasladar los códigos de un género a otro y, aunque no sea la
única herramienta de trabajo, es una  forma viable de hacerlo. 
Es necesario tener en cuenta, al desarrollar una dramaturgia, la oposición modal
de  ambos  géneros.  García  Barrientos  (2014:  216)  se  basa  en  la  citada  distinción
aristotélica sobre los dos modos de imitación para afirmar que la novela y el cine nos
introducen en la ficción a través de la instancia mediadora de la voz del narrador y el
ojo  de  la  cámara.  Por  el  contrario,  el  drama  no  utiliza  mediador  y  la  historia  es
presentada  ante  los  espectadores  de  forma  inmediata (en  el  aquí  y  ahora  de  la
representación); destaca que esa inmediatez es la que determina la estructura peculiar de
la  obra  dramática. La  diferencia  del  texto  dramático,  respecto  a  los  demás  géneros
literarios, es su destino espectacular. Sin embargo, un texto narrativo se puede convertir
en dramático mediante una dramaturgia  puesto que “la narrativización del drama es
predramática”,  en  opinión  de  García  Barrientos  (2014:  217).  El  teatro  comenzó
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dramatizando  los  mitos  y,  por  ello,  Aristóteles  considera  la  tragedia  como  la
culminación superadora de la epopeya (narración). El paso del monólogo primigenio al
diálogo  teatral  explica  la  evolución  de  lo  narrativo  a  lo  dramático  (al  aumentar  el
número de actores en las tragedias de Esquilo a Eurípides). 
Conviene recapacitar, por tanto, sobre la especificidad del género teatral a partir
de  las  definiciones  de  Ignacio  García  May  (en  su  borrador  todavía  inédito  “La
dramaturgia de textos no dramáticos”). Según el autor, el teatro:
… no es  un  género  literario  sino  un  arte/  lenguaje/  industria  de  naturaleza
mercurial: extraordinariamente difícil de aprender. En dicho arte/lenguaje/industria
el  texto  ocupa  lugares  muy  distintos:  puede  ser  esencial  o  completamente
prescindible. 
De aquí se deduce que el texto dramático no es solo un género literario puesto
que  genera  un  tipo  de  espectáculo.  El  dramaturgo  recuerda,  a  este  propósito,  que
muchos textos literarios, como la novela o el ensayo, están escritos en forma de diálogo
o incluyen alguna acotación, pero eso no implica que sean teatro. El Ulises,  de Joyce,
incluye entre sus páginas pasajes escritos a la manera del teatro: nombre del personaje a
la izquierda de la página, guión, acotación entre paréntesis, texto del diálogo. Por citar
otro caso, Misericordia, de  Pérez Galdós, está escrita en muchas de sus partes de forma
dialogada  y  con  alguna  acotación  y,  sin  embargo,  eso  no  la  convierte  en  un  texto
dramático. Por el contrario, hay dramas sin acotaciones y algunas piezas que aparecen
escritas como una sola voz unitaria que solo se fragmentan en diversos personajes al
adaptarlas para su puesta en escena. 
La  concepción  actual  de  drama  contiene  la  estructura  clásica  “cerrada”  y  la
“abierta”; ambas dramaturgias confirman que el teatro contemporáneo se caracteriza por
compartir fronteras, en muchos casos, con la novela. García Barrientos (2014: 211-221)
plantea nueve tesis que ahondan sobre el papel de la narración en el drama para poner
de  manifiesto  el  mestizaje  del  género  dramático  actual  y  su  contaminación  por  la
presencia de elementos narrativos. Destaco la tesis cuarta de su argumentación, cuando
afirma que el drama se puede contagiar de narración por varias vías y distingue las tres
principales: temática, estructural y discursiva. La primera implica la derivación a partir
de  todo  tipo  de  relato  -mito,  leyenda,  historia,  crónicas,  Biblia  e  historia  sagrada-,
además de la literatura narrativa: cuento, poema épico, novelas. En este caso el material
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narrativo ha aportado argumentos y fábulas desde Grecia a la actualidad. Como se vio,
la narratividad temática ha sido estudiada por Peter Szondi (1956) en el periodo de 1880
a  1950  con  la  importante  aportación  de  la  mediación  temática  del  “yo  épico”.  T.
Kowzan ofrece, entre otras consideraciones, una panorámica sobre los veintisiete siglos
de teatro europeo, insistiendo, en el caso de Francia (1992: 82-147), sobre la derivación
temática.  La narratividad estructural coincide con la construcción “abierta” en obras
como Luces de Bohemia, de Valle-Inclán; García Barrientos (2014: 218) destaca, entre
otras,  dos obras dramáticas que lindan con el  relato:  Perder la cabeza  y  ¡Que viva
Cristo Rey!, de Jaime Chabaud. Finalmente, la narratividad discursiva es la que puede
resultar más problemática, si invade la acción dramática o el diálogo. Por otra parte, esta
narratividad es inherente al teatro desde la tragedia, se trata generalmente del relato del
mensajero, el coro o de un personaje. De aquí  se desprende, por tanto, que existen
dramas  narrativos o narraciones dramáticas; lo normal es que un modo se subordine al
otro,  que  un  drama  tenga  interpolaciones  narrativas  (y  viceversa),  pero  el  modo
dramático debe mantenerse si se hace una dramaturgia. De lo contrario, el espectador
abandonará  la sala.
La  segunda definición  de García  May amplía  el  concepto  de  inmediatez  del
teatro que responde a otro tipo de lectura convencional:
        Un texto dramático es aquella estructura literaria en la que, de forma voluntaria
y consciente, el autor ha incluido una serie de enigmas que habitualmente no son
percibidos en la lectura convencional y que se hacen obvios únicamente durante el
proceso de la puesta en escena, completando con ello su significado. Corresponde,
por tanto, a la puesta en escena, dar respuesta a dichos enigmas.
Se deduce, por consiguiente, que los significados del texto dramático se ponen
de relieve en la puesta en escena. El texto dramático se diferencia de los otros géneros
literarios  por  sus  rasgos  formales  y  por  su  naturaleza  de  proceso  semiótico
comunicativo.  El  destino  de la  obra dramática  culmina  en la  representación  ante  el
público; García Barrientos (2001: 39) establece la interrelación de sus cuatro elementos
fundamentales: espacio, tiempo, personajes y público. Además, el teatro suele mantener
un  discurso  constante,  el  diálogo  (aunque  hay obras  en  monólogo  o  sin  palabras),
mientras la novela o la poesía utilizan también otras formas de discurso. El estudio y
reflexión sobre los géneros recorre un largo camino que comienza en Grecia con Platón
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en aquel pasaje de la República (III: 392a-3995a),  en el que se establece, por primera
vez, la división tripartita: el ditirambo (habla solo el poeta), el género épico (hablan el
poeta y los personajes) y el dramático (hablan solo los personajes).
Garrido  Domínguez  (1993)  insiste,  a  propósito  de  la  Poética de  Aristóteles
(1448a, 1449b-1450b), en la distinción entre el género épico y el trágico, a partir de los
elementos que conforman a cada uno (los rasgos comunes y los particulares). Quizá lo
más destacado sea que en el texto del Estagirita ya se mencionan algunos rasgos que la
moderna narratología ha convertido en instrumentos fundamentales de la estructura del
texto narrativo. A su vez esta disciplina y su estudio sirve de modelo para analizar no
sólo la naturaleza y particularidades de la narrativa, sino que se puede aplicar al análisis
del drama. En concreto, la dramatología que utilizo para el análisis es la que construye
García Barrientos (1991,2001,2004,2007) a partir de la narratología de Genette (1972,
1983). Ambas disciplinas sirven para establecer las convergencias y divergencias entre
dramaticidad y narratividad.
        En el texto narrativo, el narrador -omnisciente, objetivo o subjetivo- detenta el
punto  de  vista  del  que  observa  o  cuenta  la  historia.  La  comunicación  literaria  se
desarrolla  de  manera  lineal:  autor  -texto  escrito-  lector.  En  cambio,  en  el  teatro  la
comunicación es circular, ya que se lleva a cabo un proceso  dialógico  entre el autor
(primer emisor), director y actores (también emisores, que a su vez han sido receptores)
y una doble recepción: la individual,  del texto dramático escrito, y la colectiva,  que
implica la representación.
El  texto  que  figura  a  continuación  es  un  fragmento  de  Para  un  joven
dramaturgo,  de  Marco  Antonio  de  la  Parra,  que  revela,  entre  otros  aspectos,  la
diferencia  comunicativa  de  la  escritura  dramática  respecto  de  los  demás  géneros
(1993:12): 
Escribir drama no es una escritura cualquiera. No es tan solo una variante de la
literatura ni menos la base única del teatro. (…) Su lenguaje es heredero de la poesía
y de la novela pero su relación con ambas es extraña y equidistante.
Se dice que la relación de la poesía con el tiempo es vertical,     
privilegia  el  instante,  carga  el  lenguaje  en  síntesis  mientras  que  la  novela  es
horizontal, maneja los antecedentes y aprovecha el análisis. 
El teatro es diagonal. 
                  Anuda ambos casos.... 
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Por otra parte, la semiótica del teatro ha mostrado, desde sus fundadores checos
en los años treinta, el enfrentamiento entre la concepción literaria o verbal del teatro y la
concepción espectacular del mismo; ambos términos se oponen o complementan. Según
Veltrusky, el texto dramático predetermina el teatro y es, además, una obra literaria que
se  realiza  en  la  lectura  silenciosa  individual.  Por  el  contrario,  Zich  lo  ve  como un
elemento  del  espectáculo  y  niega  su existencia  poética  independiente,  según García
Barrientos (1991: 33). 
Siguiendo las definiciones anteriores, el drama es, en sentido general,  teatro y, a
la  vez,  espectáculo.  García  Barrientos  (1991:  121)  explica  las  tres  categorías  de  la
representación  dramática:  el  tiempo,  el  espacio  y  la  propia  visión;  dicho  en  otros
términos: el drama es algo que vemos o que se representa en un espacio y un tiempo con
un punto de vista determinado. La dramatología aborda, por tanto, el estudio de toda
obra escrita con vistas a la representación (teatral o fílmica). La conclusión a que nos
lleva todo esto es que se requieren dos condiciones para la representación: la presencia
de actores y espectadores en un mismo espacio y tiempo de representación. 
Es preciso, con todo, ahondar un poco más sobre los elementos que configuran
el texto dramático y lo diferencian de los otros géneros, específicamente, el narrativo.
Hay que aludir, en primer lugar, como se ha dicho, al tiempo y al espacio, que tienen la
particularidad de estar desdoblados en el  teatro: los de la representación y los de la
ficción. Seguidamente, el personaje, que asume el punto de vista o modo de “visión” del
dramaturgo; en tercer lugar, la trama (caracterizada por ser sintética); y, por último, el
discurso (diálogo). Estos serían los elementos constitutivos del texto dramático desde
una perspectiva formal y los que lo diferencian de los demás géneros. 
El rasgo diferencial de lo dramático respecto de lo narrativo es la ausencia de la
“voz”: no existe el “narrador” en dramatología. Las únicas voces en el teatro son las de
los personajes que hablan, pero no cuentan, aunque en ocasiones pueden sólo contar
hablando,  según  García  Barrientos  (1991:  23).  Por  otra  parte,  el  espacio  es  un
constituyente o elemento representativo en el teatro, mientras en la narración no lo es,
pues su espacialidad es solo “ficcional” sin pensar en su virtual representación. Jansen
(1984: 259) establece un paralelo entre el espacio escénico y el narrador, ya que ambos
elementos sirven de punto de acceso al  texto dramático y al  narrativo.  Por tanto,  el
espacio teatral equivaldría a la voz del narrador en los textos narrativos. 
Otro rasgo diferenciador del texto dramático es su doble acepción literaria y
espectacular.  Lo  dramático  tiene  la  facultad  de  hacer  que  el  espectador  se  funda
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parcialmente con el personaje protagonista en la representación. Esa identificación ha
sido defendida por Freud y Nietszche como el placer del teatro. Por otra parte, influido
por el marxismo, Bertolt Brecht propone la noción de distanciamiento que plantea una
dramaturgia  que  busca  la  ruptura  con  la  dimensión  emocional  del  espectador  y  la
potenciación de su lado racional. Ambos efectos se producen en el modo in-mediato del
teatro.  Sin  embargo,  la  recepción  literaria  es  el  rasgo  compartido  por  los  géneros
dramático y  narrativo.
La práctica literaria cuenta con una larga tradición en Occidente y, respecto al
texto narrativo, las disciplinas que han desempeñado un papel más importante en su
desarrollo han sido la Retórica y la Poética, como afirma Garrido Domínguez (1993:
17-25). El relato ha recibido una influencia determinante de la Retórica, puesto que la
narratio formó parte desde siempre de la  dispositio  del discurso. La doctrina sobre la
narratio distingue dos tipos desde Aristóteles: la artística (en la cual el narrador impone
el orden de los hechos) y la no artística (que desarrolla una sucesión de acontecimientos
sin implicación de quien los refiere). En cuanto al material que es objeto de la narración,
hay que distinguir dos géneros: en primer lugar, el judicial, en el cual es muy importante
la eficacia en el modo de presentar y aclarar  los hechos, y, a continuación, el epidíctico,
en  el  que  importan  las  acciones  del  personaje  descritas  con  detalle  y  el  tono
encomiástico. Por último, la narración debe contener una serie de cualidades: brevedad
(para eliminar lo accesorio), credibilidad, carácter ético (mostrar una postura moral) y
carácter patético (reflejar en las acciones la intensidad de las pasiones).
       Por otra parte, Aristóteles establece en su Poética las bases de la teoría del relato,
aunque muestre su preferencia  por el género dramático. La mayoría de los narratólogos
se basan en la terminología aristotélica al  definir  el  relato como un arte literario de
naturaleza ficcional, cuyo objeto es la mimesis de acciones y de hombres actuantes. Otra
de las aportaciones aristotélicas, que recuerda Garrido Domínguez, es el concepto de
fábula, esto es, lo concerniente a la organización del material del relato. Este término
implica  la  distinción,  desde  los  formalistas  rusos,  entre  el  material  previo  y  la
manipulación que lo convierte en texto artístico; es decir, la diferencia entre fábula y
trama. También debemos a Aristóteles los tres criterios que deben regir la conformación
de la fábula: la verosimilitud, la necesidad y el decoro, además de los elementos -más o
menos desarrollados- que componen la estructura narrativa: el narrador, la historia, los
actantes, el tiempo, el espacio y el discurso. La doctrina aristotélica constituye el punto
de arranque de la teoría de la narración y hacia ella vuelven la mirada, en primer lugar,
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los retóricos latinos para delimitar la narratio retórica de la narratio literaria (esto es,
la narración ajustada a lo realmente acontecido y la de carácter verosímil). 
1.7.1. Historia y trama
Se impone, para empezar, recapacitar sobre la naturaleza de la trama; a rasgos
generales el texto narrativo y el dramático comparten el hecho de que ésta representa el
punto de partida del texto y sus elementos. Garrido Domínguez (1993: 38-39) cita la
Poética de Aristóteles, en primer lugar, para establecer el origen compartido de ambos
géneros. El  Estagirita alude a dos momentos en la conformación del texto épico y el
dramático: el material objeto de la mimesis, las acciones y su configuración en la fábula.
Reflexiona,  además,  sobre  los  criterios  que  deben  regir  la  trama  (causalidad  y
verosimilitud) y sus elementos fundamentales: peripecia, anagnórisis y acontecimiento
patético. También establece la estructura de la fábula, que ha ser completa y tener, por
tanto,  principio,  medio y fin  (Poética,  1450a -1451a-1452a).  Por último,  es  preciso
recordar, respecto a la trama, que Aristóteles la define como “el principio y el alma de la
tragedia” (Poética, 1450b).
Existe una distinción básica entre  historia y  trama, ya implícita en la doctrina
aristotélica, que formulan los formalistas rusos -en particular,  Iuri Tinianov (1995: 165-
168) y Boris Tomachevski (1982: 182ss, 200-203)- los cuales separan la  historia, los
materiales previos, de la trama: el material ya está configurado y provisto de forma. Esta
división permite valorar el proceso creativo del escritor y su forma de organizar los
hechos. Mientras la historia es un material bruto que se ajusta a la lógica de la vida, la
trama organiza y aporta una forma artística a la historia, que es fruto de una trabajosa
manipulación del orden de los hechos, entre otras consideraciones. Por tanto, la historia
se sitúa en el arranque del proceso creativo y es un material compartido por el texto
narrativo y el dramático. La  trama, como se verá, corresponde a la segunda fase del
proceso creativo, en la cual ya hay una forma definida y cuya constitución puede distar
bastante  de  la  historia  genuina;  como  quedó  apuntado,  la  historia  se  rige  en  su
composición  por  la  lógica  cotidiana,  mientras  la  trama  se  basa  en  una  motivación
esencialmente artística (Tomachevski: 1928, 182ss, 200-203). También corresponde a
los formalistas -específicamente, a V. Sklovski (1923) y B. Tomachevski (1928:182-
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188)- la definición de las unidades mínimas narrativas:  los motivos. Este último los
define como la atribución a un personaje de una acción, estado o cualidad a través del
cual se desarrolla el tema de la obra, que es la fuerza motriz del relato. Por ello, la
trama, el personaje, el conflicto, etc. se definen para el autor ruso a través de la noción
de  motivo.  En cambio,  V.  Propp  plantea  como elemento  narrativo  irreductible  más
simple,  el  concepto de función; y,  tras analizar cien cuentos populares rusos, define
treinta  y una funciones  recurrentes  agrupadas  en siete  esferas  de acción o actantes:
agresor, donante, auxiliar, princesa, mandatario, héroe y falso héroe. La trascendencia
de  Propp  es  que  su  metodología  y  conceptos  sirvieron  de  modelo  a  importantes
narratólogos  franceses  como C.  Bremond,  A.  J.  Greimas  y  T.  Todorov,  además  del
antropólogo C. Lévi-Strauss. En primer lugar, destacaré (de forma muy abreviada) la
aportación de Propp como base para los  modelos actanciales ya que en la narrativa este
modelo tiende a dar cuenta de la trama a través de sus protagonistas y la importancia
decisiva  de  los  personajes  en  la  historia.  El  análisis  del  relato  responde  a  una
concepción dramática del mismo por la intervención de una serie de roles o papeles.
Bremond (1970: 93-105 1973:129-333) afirma que los papeles básicos del relato son el
de  agente  y paciente.  Greimas  (1971:263-284,  312-323)  -cuya  propuesta  es  la  más
conocida-  reduce  a  veinte  las  treinta  y  una  funciones  de  Propp,  oponiéndolas  por
parejas,  y  afirma  que  la  reducción  podría  ser  mayor,  si  se  deja  de  lado el  modelo
sintagmático de Propp y se emplean criterios más generales. La prueba, por ejemplo,
admite  hasta  cinco  funciones:  mandato,  decisión  del  héroe,  combate,  victoria  y
liquidación  de  la  falta.  También  se  puede  analizar  la  trama  como  una  relación
contractual  de  dos  actantes,  a  la  que  sucede una  ruptura  que  conduce  a  una nueva
relación y al restablecimiento del contrato. A la luz del esquema actancial, todo relato
puede  definirse,  por  lo  demás,  como  la  historia  de  una  búsqueda.  Así,  pues,  para
Greimas, el elemento central del relato es el personaje y lo que más interesa de ellos no
es  tanto  lo  que  dicen  como  lo  que  hacen  de  acuerdo  con  tres  conceptos:  la
comunicación, el deseo y la prueba. Estos conceptos se corresponden con las categorías
lingüísticas de sujeto, objeto, complemento de atribución y complemento circunstancial.
Por ello, la relación entre los actantes se interpreta como una realidad presidida por el
saber en el caso del destinador y el destinatario, el poder entre el ayudante y el oponente
y  el querer entre el sujeto y objeto. Por último, Todorov, aprovechando las aportaciones
de los autores anteriores, considera la narración como una sucesión de microunidades,
que se apoyan en determinadas situaciones de la  vida real como son el  contrato,  el
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engaño, la promesa, etc. Para él, la categoría principal de la estructura narrativa es sin
duda  el  personaje.  También  destaca  las  correspondencias  entre  agente  (actor)  y
predicado (acción) y señala los tres predicados básicos: desear, comunicar y participar.
El resto de las relaciones entre los personajes se deducen con ayuda de las reglas de
derivación,  entre  las  que  destacan  la  regla  de  operación  -cada  predicado  tiene  su
contrario como amar/odiar- y la regla de pasivo: la acción que emprende un personaje
hacia otro tiene su correspondencia en este. Este modelo -cuyas categorías básicas son,
como acaba de verse,  agentes,  predicados y reglas de derivación- aporta  una visión
estática  del  texto  narrativo.  Por  tanto,  son  necesarias  las  reglas  de  acción,  que
determinan el movimiento y transformación de las relaciones entre los personajes (en
cuanto al deseo, participación y comunicación), como señala Garrido Domínguez (1993:
50-51).
        La noción de motivo ha sido recuperada por la teoría literaria más reciente para
formar parte del andamiaje de la  lingüística textual. T. A. van Dijk (1972: 93) y A.
García  Berrio (1978: 243-264),  entre  otros,  hablan de tópico central  y  subtópicos  o
tópicos atómicos al aludir al núcleo temático básico y los elementos que facilitan su
expansión a lo largo del texto. Por otra parte, L. Dolezel (1972: 55-90) aprovecha el
esquema retórico y los tres niveles del texto narrativo establecidos por R. Barthes (1966:
15-38) –acciones, funciones y narración- para señalar tres fases en la constitución del
texto  narrativo:  motivema,  estructura  de  motivos  y  tejido  de  motivos.  Por  tanto,  la
dicotomía entre  fábula y  trama se basa, en parte, en las diferentes etapas del esquema
retórico: en la primera los motivos o tópicos siguen un orden lógico o cronológico,
mientras en la trama se lleva a cabo una reordenación de los materiales temáticos según
modelos  compositivos  históricamente  variables,  como  recuerda  Garrido  Domínguez
(1993: 40-41). La fase de la dispositio engloba las operaciones organizativas propias de
la trama sin seguir un orden lógico-cronológico sino de acuerdo con el punto de vista
del  narrador.  Por  último,  la  elocutio  aporta  los  materiales  lingüísticos  para  la
constitución del discurso narrativo.
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1.7.2. Trama narrativa
La organización de la trama ha experimentado una evolución en consonancia
con las tendencias de cada época: la épica antigua propende a disponer los hechos en un
orden lineal, que parece seguir los ciclos de vida del hombre. La trama épica tiende, por
tanto,  a  plegarse  a  la  lógica  cotidiana,  aunque  no  hay que  descartar  el  influjo  del
discurso  histórico.  Al  emerger  nuevos  géneros  como  la  novela  y  el  romance,  la
disposición de los hechos empezó a complicarse.    
La figura del narrador es la responsable de la conversión de la historia en trama;
una de las funciones más importantes de esta categoría es la de aportar un punto de vista
o focalización al texto narrativo. El narrador no es un historiador que debe reseñar todos
los acontecimientos: interesan únicamente los hechos que presentan alguna relevancia a
la luz del punto de vista adoptado. El principio de  selección comporta también el de
jerarquía,  es  decir,  el  hecho  de  que  no  todos  los  acontecimientos  tienen  la  misma
importancia.  R.  Barthes  (1966:  38-41)  cataloga  las  funciones  importantes  del  texto
como  nudos   y  llama  catálisis  a  las  funciones  secundarias.  Según  el  autor,  la
transformación de la historia en trama  afecta al orden de los hechos, fenómeno que se
logra  a  través  de  las  distorsiones  y  las expansiones.  Además  todo  relato  (extenso)
presenta una estructura de fuga gracias a la cual tiende siempre a prolongar la llegada
del  final  por  medio  de  las  dislocaciones  del  orden  temporal.  Entre  los  principios
fundamentales a la hora de construir la trama narrativa está, como quedó apuntado, el de
selección,  que  sirve  para  filtrar  los  materiales  de  la  historia  en  el  proceso  de
construcción  de  la  trama,  operación  en  la  que  el  narrador  ejerce  un  papel  muy
importante a través del punto de vista; este principio hace que los textos literarios se
aparten de los jurídicos, periodísticos, históricos, etc. El segundo es el de morosidad, el
rasgo  peculiar  de  la  novela  que,  a  diferencia  del  cuento  o  el  texto  dramático,  se
caracteriza por no tener prisa en llegar al  final.   Esta característica se cumple en la
novela y es un rasgo de la trama narrativa que la aleja del género dramático, cuya trama,
en cambio, debe ser sintética.
       Por otra parte,  la descripción de los hechos narrativos ha dado lugar a otros
supuestos.  Cabe  destacar  las  aportaciones  de  J.  M.  Adam  (1978:  101-117)  y  Paul
Larivaille (1974: 368), que elevan a cinco las fases del relato. Añaden estos autores  que
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las aportaciones de Greimas y Bremond olvidan incluir lo que precede al principio y
sigue al final del relato en la descripción de las fases de la narración. 
A la luz de los modelos inspirados en la sociolingüística y psicolingüística, H.
Isenberg propone cinco fases narrativas que son orientación-complicación-evaluación-
resolución-moraleja. La primera presenta los componentes de la estructura narrativa, la
segunda  alude  al  surgimiento  del  conflicto,  la  tercera  refleja  la  deliberación  de  los
protagonistas sobre el motivo de sus obstáculos, la cuarta aborda el final del proceso
narrativo  y,  como conclusión,  la  moraleja  consiste  en  la  “lección”  recibida  por  los
protagonistas,  que regirá  su comportamiento futuro y,  previsiblemente,  el  del  lector,
como afirma Teun A. van Dijk (1983:53).
      La  tercera  investigación  reseñable  se  inspira  en  la  gramática  generativa  y
corresponde  a  los  autores  Walter  Kintsch  y  van Dijk  (1975:  107),  cuya   propuesta
consiste  en  valorar  si  existe  una  competencia  narrativa compartida  por  autores  y
lectores.  Esta  competencia  ayudaría  no  sólo  a  la  codificación  y  decodificación  de
mensajes  narrativos  sino  que  facilitaría  su  comprensión,  memorización  y  resumen
(procesos  tan habituales)  del  texto  narrativo.  Los autores  lo  experimentaron con un
fragmento del Decamerón y un mito apache: el resultado fue que los lectores supieron
resumir el primero, pero no el segundo, quizá por no conocer bien la cultura indígena. A
partir de esta experiencia, los autores formularon el concepto de una macroestructura o
estructura del sentido global de un texto, que serviría a los receptores para comprender
de forma sintética los bloques semánticos del texto y seleccionar los momentos más
importantes, memorizarlos y resumirlos. La conclusión de este experimento es que los
lectores de una determinada cultura cuando quieren comprender el  sentido del texto
disponen de una habilidad interna, que consiste en un esquema narrativo compartido por
el autor y el lector.
Otro  modelo  destacado  por  Garrido  Domínguez  (1993:  59-60)  sobre  la
estructura de la trama es el enfoque temático de Norman Friedman. El autor define la
trama  narrativa  como  la  transformación  de  una  situación  determinada  que  puede
desembocar en positivo o en negativo en base a tres categorías aristotélicas:  acción,
personaje  y  pensamiento.  Esto da lugar, según Friedman, a tres tipos de tramas: las
primeras  agruparían  las  intrigas  de  acción,  melodramáticas,  trágicas,  de  sanción,
sentimentales,  de  admiración  y  cínica;  las  de  personaje  aluden  a  las  intrigas  de
maduración, enmienda, pruebas y degradación; y, finalmente, las de pensamiento dan
lugar a la intriga de educación, revelación y afectiva.
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Por último, del enfoque lingüístico citaré los modelos propuestos por Gerald
Prince y  T. Todorov, que coinciden en definir la trama narrativa como una secuencia de
proposiciones/oraciones que expresan, cada una de ellas, una acción. Las relaciones que
mantienen entre sí estas proposiciones son muy variadas, aunque las más importantes
son las causales, temporales, espaciales y temáticas. La gramática del relato consta de
una base (igual que en el lenguaje), un componente transformacional y una estructura de
superficie o componente expresivo. La base está conformada por las oraciones nucleares
-cada  una  de  ellas  implica  dos  acontecimientos  cronológicamente  relacionados-,
mientras  el  componente  transformacional  consiste  en  justificar  los  cambios  que
experimentan  las  oraciones  nucleares  al   proyectarse  en  la  superficie  del  texto.  El
componente expresivo alude a la dimensión discursiva del texto.
Enorme  es  la  importancia  de  la  figura  del  narrador  en  la  estructura  y
composición narrativa, y, muy en especial, respecto de la información que controla (a
ello alude precisamente la etimología del término  gnarus:  “sabedor”).  Con todo, sin
duda más importante que lo que sabe es desde qué perspectiva lo cuenta. Las corrientes
formal-estructuralistas asocian al narrador la actividad más relevante para la estructura
narrativa, cuyo objetivo consiste en organizar  y ensamblar hábilmente  los materiales
del  relato,  además  de  asumir  la  iniciativa  del  emisor  en  la  comunicación  literaria.
Lubomir Dolezel, entre otros, destaca el  poder legitimador del narrador respecto del
relato, que permite autentificar todo aquello que afirma, esto es, su esfuerzo continuo
por dotar de credibilidad el texto, aunque el procedimiento ha variado según las épocas:
en  la  antigüedad  fueron  los  dioses  y  las  musas,  después  los  autores  clásicos,  y,
posteriormente, aparece el narrador que actúa en el relato como un testigo directo de los
hechos narrados e incluso como historiador  o científico.  Garrido Domínguez resalta
como rasgo básico del narrador en la comunicación literaria el desdoblamiento de la
fuente enunciativa, esto es, el hecho de hablar por “persona interpuesta”: por una parte,
el autor real, y por otra, el narrador, yo poético o personaje dramático, según el género.
El mecanismo de la comunicación en la narrativa incluiría, en primer lugar, al  autor
real -cuyo correlato es el  lector real- y, a continuación, al  narrador -que se dirige al
narratario  o receptor  explícito  dentro del  texto-  y,  por último,  el autor  implícito (la
imagen del autor proyectada en el relato) frente al lector implícito (o su imagen impresa
de forma no explícita). 
          Gérard Genette (1989: 308-312) expresa la importante labor del narrador en la
trama narrativa y enumera sus funciones. En primer lugar, la  narrativa, que define la
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actividad básica del narrador. A continuación,  la función de control, en cuanto facultad
para  referirse  a  su  propio  discurso  desde  un  plano  metanarrativo.  La  función
comunicativa abarcaría las funciones  apelativa y  fática. Por otra parte, la  testimonial
sirve al narrador para aludir a las fuentes de información y es muy amplia; y, por último,
la  ideológica  se orienta  a  la  evaluación de la  acción  por  el  narrador,  actividad que
también puede delegar en el personaje. L. Dolezel (1973: 6-10, 160-161) establece dos
funciones obligatorias para el narrador  -de representación y  control- y dos opcionales-
de acción e interpretación.
Como  señala  Garrido  Domínguez,  la  posición  o  lugar  de  observación  del
narrador determina el tipo y volumen de información a su disposición en el marco del
texto narrativo.  De aquí se deriva la tipología de los narradores que el autor ejemplifica
con  el  símil  del  accidente  de  tráfico  y  quién  lo  contempla:  el  vecino  del  6º,  un
transeúnte o los dos conductores implicados en él. Obviamente, el narrador con mayor
información del accidente, porque lo ha visto todo desde arriba, es el vecino del 6º.
Tiene una visión completa u omnisciente de los hechos, mientras el peatón tiene una
visión  limitada,  puesto  que  seguramente  sólo  ha  contemplado  el  choque  de  ambos
vehículos.  Otro  tipo  de  información  es  la  de  los  conductores  accidentados,  porque
pueden describir por sí mismos lo que han vivido: inferior al primero pero superior al
segundo. 
              La doctrina sobre el punto de vista narrativo o visión alcanza su madurez en la
obra de Genette. El autor aborda, en primer lugar, los tres niveles narrativos desde los
que  se  cuenta  la  historia:  el  nivel extradiegético  corresponde al  narrador,  que  no
interviene como personaje dentro de la historia, el intradiegético al situado en el interior
de la historia y su mundo ficcional: desde ahí el narrador cuenta la historia en calidad de
personaje. El nivel metadiegético o relato en segundo grado, por último, corresponde a
la narración dentro de la narración: por ejemplo, el Decamerón o la historia de Psique y
amor, insertada  en  El  asno de oro.  Garrido  Domínguez  (1993:  153-155) resalta  las
relaciones que median entre el nivel metadiegético y el intradiegético; el relato marco
puede  asumir  respecto  al  relato  encajado  las  siguientes  funciones:  explicativa,
predictiva, persuasiva, temática pura, distractiva y obstructiva (Dällenbach, 1981: 57-
94).  Genette  añade  otro  nivel  a  tener  en  cuenta,  el  seudodiegético,  cuya  figura
representa un ahorro de niveles narrativos y consiste en la eliminación de narradores o
fuentes  narrativas  intermedias.  El  nivel  seudodiegético  es  un  relato  segundo  en  su
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origen, pero asumido por el narrador principal (como si le perteneciera): El coloquio de
los perros, de Cervantes, constituye un gran ejemplo.  
En cuanto a los tipos de narradores, figuran en primer lugar, los que no forman
parte de la  acción del  relato y cuentan la historia  desde fuera;  son los que Genette
denomina  heterodiegéticos.  Entre  los  primeros  hay  que  distinguir  al  narrador
omnisciente (narrador tradicional con visión por detrás) y al narrador objetivo (o visión
por delante del simple testigo de los hechos); figuran en segundo lugar, los que lo hacen
desde dentro, esto es, el  homodiegético: a este segundo grupo corresponde el narrador
autodiegético o el narrador que cuenta su propia historia. No hay relatos sin narrador
-como  señala  Todorov  (1973:75)-  por  exigencias  del  conocido  modelo  lingüístico
adoptado para el análisis: el propuesto por Jakobson en el congreso de Bloomington
(1958).  
1.7.3.  Trama dramática
Por otra parte, hay que distinguir los mecanismos fundamentales de la trama a la
hora de componer el texto dramático, cuyo epicentro, según Lavandier (2003: 45), es el
conflicto.  El  fundamento  para  crear  una  estructura  dramática  es  la  necesaria
combinación de tres elementos (2003: 60-63): en primer lugar, el personaje, que ha de
tener un objetivo claro y único; a su vez, ese objetivo debe contener deseo, motivación,
estrategias,  urgencia y meta (los  personajes evolucionan en función del logro de su
objetivo). Y, por último, el tercer elemento necesario es el  obstáculo. De la oposición
entre el objetivo del personaje y los obstáculos surge el conflicto que, como sabemos, es
el corazón del texto dramático. El avance de la acción dramática depende de lo que está
en juego para el  protagonista  (el  primero en la  lucha,  según su etimología) el  cual
persigue un objetivo. El protagonista es el que mayor carga de conflicto tiene en el texto
dramático y, por ello, el espectador se suele identificar con él; debe  estar en juego algo
muy importante o correr un gran peligro para que la trama tenga fuerza.        
Los obstáculos, a su vez, pueden ser de diversos tipos: el antagonista es el más
característico  y  constituye  la  forma  habitual  de  obstáculo.  El  antagonista también
persigue un objetivo, claro y único. Este personaje define la acción (tanto si su objetivo
es igual u opuesto al del protagonista), está omnipresente y hace que avance la historia
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hasta su eclosión final. Sin embargo, una historia no tiene necesariamente que tener
antagonista ya que los obstáculos pueden ser generados por el propio protagonista de
forma directa o indirecta. Otros tipos de obstáculos, son, por ejemplo, los de situación,
objeto, sentimiento, golpe de suerte o rasgo del carácter (ya sea defecto o cualidad). La
conclusión es que de la combinación efectiva de estos elementos nace el conflicto, que
genera gran tensión y frustración en los personajes y, también, en los espectadores. Esta
oposición de voluntades provoca la sensación de fracaso en los personajes; el conflicto
clásico,  el  agón,  puede  generar  otros  conflictos,  como ocurre  en  Hamlet,  donde  se
presentan los cinco tipos básicos: dilema, relación, situación, social y sobrenatural. La
temática de los conflictos de los personajes es ilimitada, como la realidad, y se basa en
tres  ámbitos:  uno  mismo,  el  otro  o  la  sociedad,  pero  la  base  fundamental  de  todo
conflicto es la lucha de opuestos que impide que nada en escena sea casual o indiferente
al personaje. 
Los seres humanos viven en esa contradicción constante, la dualidad refleja el
conflicto y debe observar y revelar los porqués sociales, emocionales, intelectuales, etc.,
que llevan a una persona a realizar un acto en determinado momento de su vida. Merece
citarse, al respecto, un fragmento de ¿Por qué? Trampolín del actor, de William Layton,
en el que el autor ofrece su reflexión (1990: 24) : 
Una buena obra de teatro radiografía ese “buen día” para descubrir el verdadero
carácter  de sus personajes… (La narrativa puede contar  historias.  El  milagro del
teatro es poder contarlas por boca de las personas que las están viviendo). A veces,
este  conflicto es  claro,  está  al  descubierto y otras  parece confuso y,  a  veces,  se
mantiene oculto, subterráneo. En ocasiones los personajes lo ocultan y en algunas ni
ellos mismos lo saben, porque es inconsciente.
Un  escritor  debe  distinguir,  al  construir  el  texto,  los  buenos  de  los  malos
conflictos: se considera un mal conflicto cuando no se hace partícipe al espectador de lo
que le ocurre al personaje  -este solo siente la emoción- y también cuando el personaje
es indiferente al conflicto de la escena; se trata de dos errores fundamentales. El buen
conflicto se da cuando retrata a los personajes, cuando se ve cómo actúa el protagonista
o antagonista ante un problema, su reacción y carácter: si es astuto, pesimista, valiente,
débil, etc. No conviene olvidar que el personaje es agente de la acción dramática y su
carácter se define por lo que dice y hace en la escena dramática, tal y como lo definió
Aristóteles.  La  trama  se  considera  el  elemento  fundamental  del  teatro  desde  los
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comienzos de la reflexión sobre el asunto y se caracteriza por ser mucho más sintética
que  su  correspondiente  narrativa  y  adecuarse  al  tiempo  convencional  de  la
representación.  Es preciso reconocer al  respecto que la doctrina aristotélica sobre la
misma ha influido poderosamente en la escritura dramática a través del tiempo. 
La morfología del drama incluye como partes fundamentales: el planteamiento o
preparación  para  la  confrontación,  el  conflicto  o  confrontación  y  la  solución  o
desenlace. Por tanto, la estructura del texto dramático consta de una situación previa,
incidente desencadenante -que supone la ruptura del status o armonía del protagonista-,
conflicto -hasta alcanzar el clímax- y el desenlace, que supone el abandono o no del
objetivo, y la transformación del personaje. El clímax se sitúa al final de la historia en el
teatro y es el último nudo dramático que provoca el final. Técnicamente, la trama teatral
ha  de  mostrar  los  últimos  momentos  del  protagonista  y  el  desenlace  del  conflicto
planteado; por ejemplo,  la última noche de Max Estrella en  Luces de Bohemia o la
última semana de Nora junto a su marido en Casa de Muñecas. Se verá, al analizar el
tiempo en el teatro y su concreción respecto a la acción dramática. 
La  transformación  del  personaje  dramático  muestra  el  punto  de  vista  del
dramaturgo y su ideología en el contexto histórico de la ficción representada. Desde
Esquilo,  todo  texto  dramático  es  una  toma  de  partido  del  autor  respecto  de  una
circunstancia  histórica  particular.  Por  esta  razón,  no  es  arbitraria  la  elección  del
protagonista  y  el  antagonista.  La  acción  dramática  debe  avanzar  en  progresión  del
presente al futuro inmediato del personaje; por ello, el principio de selección ha de ser
mayor que en la narrativa: en el teatro no se cuenta toda la vida de un personaje sino que
la trama se centra en un momento problemático de su vida. Aristóteles (1451a) decía al
respecto que la tragedia debía de durar lo que la atención y memoria del espectador
permita. 
         Para definir lo que caracteriza al texto dramático, la trama se presenta como el
modo de organizar los hechos de la historia y la acción dramática. La ficción dramática
coincide  con  el  género  narrativo  en  cuanto  al  “modelo  actancial”  elaborado  por
Greimas. La línea de investigación iniciada por V. Propp se basa en que las ficciones, ya
sean narrativas o dramáticas, tienen unas estructuras comunes y universales que dan
lugar a infinitos relatos posibles. Este precedente -además del libro de Souriau (1950) y
la noción de “función sintáctica” extraída de la sintaxis estructural, de Tesniére- es lo
que lleva a Greimas a elaborar el “modelo actancial”. 
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          La acción dramática es, por tanto, el elemento clave del texto dramático y cabría
analizarla,  también,  a  la  luz  de  tres  categorías,  tal  como  sugiere  García  Barrientos
(2001:73) situación, acción  y  suceso. La  acción,  ya definida a partir de su estructura
triple  en  la  trama (planteamiento,  nudo  y  desenlace);  la  situación corresponde  a  la
estructura  de  fuerzas,  en  relación  a  los  personajes  y  el  acontecer  dramático.  La
definición de acción, por tanto, corresponde a la sucesión de situaciones dramáticas. Se
puede distinguir la acción principal de las secundarias y contrastar las relaciones. Y, por
ultimo, las “acciones escenificadas”, las “ausentes”, y también, de forma intermedia las
“sugeridas”: las primeras se muestran en el presente de la escena, las segundas son las
acciones que no aparecen nunca en escena  (como las inexistentes escenas de puertas a
dentro de  Historia de una escalera, de Buero Vallejo). Y, las  sugeridas, aunque no se
muestran  en  el  presente  de  la  escena,  se  alude  a  ellas  en  los  diálogos  (como  los
encuentros secretos de Adela y Pepe el  Romano,  en  La casa de Bernarda Alba, de
García Lorca).
        Por otra parte, tradicionalmente la acción se ha estructurado en  actos, según la
época y estética (tres, cuatro o cinco). A partir del siglo XX, los dramaturgos se liberan
de los corsés clasicistas y hay piezas en dos actos, en uno, sin actos, fraccionadas en
escenas  o estructuradas  como un  collage.  Las obras pueden estar o no divididas en
partes, actos, jornadas, escenas, no importa el termino utilizado; lo imprescindible es
que  la  acción  tenga  puntos  de  giro  en  su  evolución dramática,  esto  es  cambios  de
continuidad espacio-temporales,  los cuales han de ser  representados en el  espacio y
tiempo de la representación. Lo importante del texto dramático es su progresión o al
menos  que  algo  crezca...  En  el  teatro  de  Beckett  ese  clímax  no  se  da  porque  los
personajes  son o  hacen  cada  vez  menos;  en  cambio,  la  angustia  o  el  asombro que
provocan sí hace crecer algo en el espectador. Por esta razón, la acción tiene dos formas
de construcción: cerrada o abierta. La forma cerrada es la conocida desde la Poética de
Aristóteles y se rige por la normativa de la unidad de acción y su conexión con las
unidades de  tiempo y lugar. 
Por  el  contrario,  la  estructura  abierta  acoge  todas  las  construcciones  que
propongan riesgos y opciones que contravengan o se opongan a la cerrada. La crisis de
la forma dramática lleva a repensar la acción que toma múltiples formas desde finales
del  XIX.  En  primera  instancia,  la  abierta  admite  más  libertad  y  se  aproxima  a  la
disposición narrativa frente a la rigidez unitaria de la cerrada. Se admiten los saltos en el
tiempo y la variedad de espacios así como aumentar el número de personajes hasta el
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punto de la aparición de “episódicos”, como admite García Barrientos (2001: 77). A
continuación la acción dramática es la unidad más afectada en este tipo de estructura, se
quiebran  en  ella  los  principios  de  unidad,  integridad  y  jerarquía, es  el  caso  de  la
antipieza del teatro del absurdo. Los finales pueden ser abiertos o sin un conflicto (en
apariencia) como la expectativa de Vladimir y Estragón en Esperando a Godot. Puede
no haber un planteamiento inicial o incidente desencadenante determinado en la acción
o  el  innovador  planteamiento  del  teatro  “épico”  de  Brecht,  que  contraviene  la
identificación aristotélica y el término catársis de la obra dramática. En última instancia,
la  acción  trágica  deviene  en  un  teatro  de  lo  cotidiano;  la  escritura  dramática
contemporánea busca nuevas formas que dinamitan la estructura tradicional del drama y
la  crisis de la fábula busca una nueva dialéctica entre forma y contenido. Con todo,
sigue habiendo autores que presentan historias de personajes (ambiguos y confrontados
con una realidad opresora) e historias dentro de historias, donde la exploración de la
narratividad  es  necesaria  para  que  los  personajes  revelen  su  intimidad  o  narren
acontecimientos. También se buscan formas de reconstrucción de la experiencia en las
que cabe el  relato poético, la distorsión del tiempo, el fragmentarismo, lo fantástico
dentro de una situación cotidiana, la didascalia del actor puesta en boca del personaje, la
experimentación sobre el punto de vista o la perspectiva en la que incluimos el juego
entre realidad y ficción, etc. No hay más que aludir, en el panorama actual europeo, a la
producción del dramaturgo Roland Schimmelpfennig junto a otras muchas propuestas
de autores como Fabrice Melquiot, Händl Klaus, Alexei Schipenco, Xavier Durringer;
fuera de Europa sobresale Wajdi Mouawad o la nueva dramaturgia mexicana a partir de
las incursiones en la adaptación teatral de Luis Mario Moncada y Martín Acosta, en la
que sobresalen Jaime Chabaud, Édgar Chías, German Castillo, Rodolfo Obregón, etc.
Se deduce que en la actualidad la dramaturgia busca originar un proceso de recepción
inédita, una forma de presentar las historias inquietante que haga salir al espectador de
la sala lleno de preguntas y perturbado.
Por  último,  conviene  aludir  a  la  tipología  del  drama  establecida  por  García
Barrientos (2001: 78-79) en función del elemento estructural subordinante; el drama de
acción  es  el  paradigma  de  la  dramaturgia  clásica  y  clasicista  desde  Aristoteles,
seguidamente el drama de personaje, cuya estructura, partes y acciones derivan de él, y,
por último, el drama de ambiente (el autor señala que se aparta de la denominación que
hace de este W. Kayser -1948: 492-497- al llamarlo “de espacio”,  aunque es el que
condiciona la estructura).
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1.7.4. Punto de vista narrativo y dramático
El elemento denominado “visión” o “punto de vista”es fundamental en el texto
dramático. A partir de la distinción formulada por Platón y Aristóteles, Genette (1972 y
1983) distingue tres categorías en el texto narrativo: distancia, perspectiva y los niveles.
Los niveles narrativos dependen del lugar donde se sitúa la “voz” del narrador, mientras
en el modo dramático los niveles de representación o ficción no pueden tener “voz” sino
“visión”; esta es la diferencia y lo que caracteriza a cada género.
Para empezar, la oposición entre mímesis y diégesis concuerda con la diferencia
entre distancia e ilusión de realidad. En la narrativa Genette distingue entre “relato de
sucesos” y “relato de palabras”: el primero consiste en la narración y descripción pura
de referente no verbal;  por su parte, el “relato de palabras” refleja el pensamiento y está
constituido por los diálogos de los personajes (este  último  puede considerarse en parte
mimético  dentro  de  la  narración).  En  cambio,  el  tipo  de  discurso  -estilo  indirecto,
indirecto libre, directo, monólogo interior y flujo de conciencia- no tienen equivalencia
en el texto dramático, en el cual hablan de forma directa los personajes sin  mediación
del narrador. La identificación puede considerarse el efecto opuesto a la distanciación.
Pavis (1980: 263)  la define como“Proceso de ilusión del espectador que imagina ser el
personaje representado (o del actor que `entra en la piel´  de su personaje”. 
A partir de la teoría de Bertolt Brecht, la identificación del espectador con el
personaje encarnado por el actor (la identidad máxima con la ficción mostrada) tiene un
sentido contrario al efecto de distanciamiento o “extrañamiento” (Verfrendungseffekt).
Brecht se aparta de Aristóteles  en el  fin mismo del  drama y sus objetivos,  pero no
respecto de su esencia. Su rechazo hacia la identificación que provoca la catársis se basa
en  la  enajenación  que  produce  y,  por  ello,  propone  una  mirada  distanciada  ante  la
fábula.  El teatro épico,  frente  al  dramático existente,  es motivado en Brecht por un
nuevo análisis de la sociedad; en él la escena no encarna la acción sino que la mantiene
distanciada. Por su parte, la historia  mostrada no reposa en la progresión de la curva
dramática, sino que se fragmenta en secuencias narrativas autónomas, que no parecen
dirigirse a un punto final sino que se agrupan en un montaje. Por esta razón la acción se
interrumpe con comentarios y el actor no encarna sino que muestra el  personaje. El
teatro brechtiano es  ante  todo épico debido a  la  actitud crítica del  narrador  ante  la
fábula. El espectador, finalmente, reconoce el estado de las cosas sin alienación.
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Los niveles de distanciación planteados por Brecht afectan en diversos grados a
la representación teatral: la fábula narra dos historias, de las que solo una constituye la
parábola del texto y de su moral más profunda. El decorado presenta el objeto que debe
ser reconocido, por ejemplo, la fábrica; la crítica que debe efectuarse (la explotación de
los  obreros)  resulta,  por  otra  parte,  inevitable.  La  gestualidad  informa  acerca  del
individuo y su pertenencia social, su relación con el mundo del trabajo. La dicción no
psicologiza  el  texto,  sino que restituye  su ritmo y su artificialidad  (por  ejemplo:  la
pronunciación musical de los alejandrinos). Y, por último, las apelaciones al público, los
songs; los cambios de decorados son otro de los muchos procedimientos que rompen la
ilusión.
       La  segunda categoría  es  la  perspectiva -también  llamada “punto  de  vista”-,
categoría  que define al  texto dramático en oposición a los demás géneros literarios.
Genette afirma que es “la única forma con enunciación objetiva rigurosa”, rasgo que lo
distingue también del cine: en teatro el espectador ve la ficción directamente con sus
ojos, mientras en el cine lo ve de forma mediata y la narración la imagina a través de la
mediación subjetiva del narrador. La objetividad dramática se identifica con la ausencia
de  mediación, puesto que el teatro no es algo contado verbalmente.
En la  narrativa,  en  cambio,  sí  se  da  la  interferencia  entre  perspectiva  y voz
narrativa,  a  pesar  de los  esfuerzos  de  Genette  por  separar  ambas categorías.  García
Barrientos  destaca  la  dificultad  de  diferenciar,  en  algunos  relatos,  quién  cuenta  la
historia  (el  narrador)  de  quien  percibe  los  hechos  narrados  (el  focalizador).  La
perspectiva del texto dramático es más sencilla que la del narrativo y se  reduce a dos
tipos:  la  objetiva  o  perspectiva externa y  la  subjetiva  o  perspectiva  interna.  Esta
división  puede  coincidir  con  el  efecto  de  extrañamiento  (o  no  identificación)  en  la
visión  desde  fuera;  y  la  identificación  con  la  visión  interna  o  compartida  con  un
personaje.  La  identificación  del  espectador  con  un  personaje  en  el  texto  dramático
puede distinguirse por ser  fija -apoyándose en el  mismo personaje en toda la obra-,
variable -filtrada a través de diferentes personajes, según qué parte de la obra- y, por
último,  múltiple: diferentes puntos de vista sostenidos por diferentes personaje. Otro
rasgo  peculiar  del  texto  dramático  es  que,  a  diferencia  del  narrativo,  carece  de
perspectiva omnisciente o ilimitada.  
     El  punto de vista  narrativo o dramático es difícil  de definir,  pero reviste  vital
importancia  en  el  texto  artístico  y  tiene  que  ver  con  la  visión  ideológica,  estética,
intelectual, filosófica, etc.,  o, por decirlo de otro modo, el sentido más profundo del
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tema escogido por el escritor. Es, además, la perspectiva que percibe el espectador de la
situación planteada; García Barrientos lo clarifica con el ejemplo de Casa de muñecas,
de Ibsen. Nora detenta el punto de vista  de la obra hasta el punto de giro final y es en la
última escena cuando se produce un cambio inesperado, que se concreta en el abandono
por parte de Nora de la casa y del marido (que se queda solo con su hija). Souriau
(1950: 137) define el significado del personaje “focal”, como aquel “bajo cuyo ángulo
de conocimiento y de sensibilidad es aprehendido y caracterizado el universo de la obra,
en una situación dada”. El autor  añade el uso de la primera persona o narrador subjetivo
en  la  narrativa  como  procedimiento  más  sencillo  para  el  personaje  focal.  El  texto
dramático se aproxima más en el punto de vista a la forma de contar en la narrativa en
tercera persona, aunque la particularidad es que nos sitúe en el interior de un personaje
que funcione como el centro que ordena el universo del relato. 
La  perspectiva  se  manifiesta  de  diversas  formas  en  el  texto  dramático:  la
perspectiva sensorial es la visión en el sentido literal de la palabra y, por tanto, responde
a la  perspectiva externa, que constituye el ojo del espectador fuera del escenario. Por
otra parte, la visión desde la perspectiva interna, en cine o narrativa puede ser externa
(por ejemplo, la visión de la calle desde los ojos de un observador de un primer piso) o
también subjetiva o interior (un sueño); en el teatro, en cambio, la subjetividad de la
mirada del sujeto es inseparable, al parecer, de la subjetividad del objeto mirado y, por
ello,  la  perspectiva  interna va  unida  a  la  percepción  de  lo  interior  (un  sueño,
pensamientos, deseos del personaje, etc).  
          La perspectiva cognitiva radica en el conocimiento de los hechos que tienen los
personajes que intervienen en la trama, y a su vez, el conocimiento del público asistente
y receptor de la misma. García Barrientos  relaciona la identificación con la perspectiva
interna  y  el  extrañamiento  con  la  externa.  En  cambio,  la  perspectiva  afectiva  tiene
relación  con  el  fin  del  teatro  dentro  de  la  concepción  aristotélica,  es  decir,  con  el
concepto de catarsis. Tanto en las orientaciones dramatúrgicas de identificación clásica
como en las de extrañamiento brechtiano, este es el  aspecto que reflexiona sobre la
empatía o antipatía del texto dramático y se relaciona con la distancia. Finalmente, la
perspectiva ideológica engloba la visión del mundo del escritor, el sentido profundo de
su obra, y abarca aspectos más amplios que responden a las ideas, los valores de tipo
social, político, filosófico, ético, religioso, etc. Así, el personaje de Tartufo encarna la
perspectiva del extrañamiento, porque provoca la antipatía del espectador  y lo mismo
sucede con  Bernarda Alba. En cambio, Max Estrella provoca el efecto contrario en
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Luces de Bohemia, al crear la identificación franca del lector-espectador, que empatiza
con la perspectiva ideológica y afectiva del personaje.
Antes de concluir este apartado dedicado a la visión conviene aludir al caso del
teatro dentro del teatro desde la consideración de la perspectiva. Es preciso señalar que
constituye un género que llega a ser, en algunos casos,  una forma de anti-teatro. Sus
obras se caracterizan por la metáfora de la vida como teatro, según Pavis (1990: 309).
Muchos críticos han tratado de explicar el  metateatro como técnica autoconsciente, en
la cual los límites entre la ficción, el teatro y la vida desaparecen. Esta técnica tiene su
paralelismo en la narración metaficcional, género autorreferencial, que aborda los temas
del arte y los mecanismos propios de la ficción. Tanto si es aplicada al teatro como a la
narrativa, se trata de un tipo de literatura reflexiva que recuerda al lector o espectador
que se encuentra ante una obra de ficción, que juega a problematizar y a romper los
límites entre ésta y la realidad.
La  diferencia  entre  el  modo  narrativo  y  el  dramático  desde  la  perspectiva
metaficcional radica en el  acto comunicativo diverso de contar  una trama de forma
narrativa  y  el  argumento  de  una  representación  teatral.  Por  ello,  la  cuestión  de  los
niveles en el relato atañe al narrador, mientras en el texto dramático atañe a la visión
global que afecta al personaje, tiempo y espacio teatrales. 
García Barrientos destaca la diferencia del drama respecto a la narrativa, en el
vínculo sutil entre los niveles intra- y extra-dramáticos, pues en el teatro ambos niveles
constituyen las dos caras del drama. Mientras en la narrativa cada nivel nuevo requiere
de  un nuevo narrador,  en  el  texto dramático se enlaza  cada  fábula con una técnica
diferente:  el  metateatro  (teatro  dentro  del  teatro)  implica  una  representación  teatral
dentro  de  otra;  por  ello,  un  actor  real  representa  a  un  actor  teatral,  que,  a  su  vez,
representa a un personaje dramático. El metadrama es la segunda definición que incluye
el concepto de teatro dentro del teatro, pero su significado es más amplio (contempla la
fábula secundaria) pero su representación en escena se produce a través de un sueño, un
recuerdo o un narrador que lo indica verbalmente.  Por último, la tercera definición,  de
carácter más amplio, consiste en la metadiégesis, narración de segundo segundo grado o
historia dentro de otra historia.
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1.7.5.  Personaje narrativo
El  personaje  es  el  siguiente  elemento  fundamental  del  texto  narrativo.  Tal  y
como lo definió Aristóteles en la Poética (1448a,1449b-1451b), vale tanto para el texto
narrativo como el dramático, en ambos es el agente o protagonista de la acción y posee
un carácter - representa el conjunto de cualidades relacionables con su conducta- y es lo
que manifiesta  su ser.  Garrido  Domínguez  (1993:  67-103)  destaca,  en relación  a  la
historia de la novela, los esfuerzos y evolución del personaje por lograr la autonomía
respecto del narrador. Se puede catalogar al héroe épico como el grado cero de esta
evolución –la que conduce a la emancipación plena respecto del narrador- y,  por el
contrario, el monólogo interior sería el exponente de su máxima autonomía a través de
la potenciación de la conciencia del personaje. Es importante insistir en este proceso
emancipador  del  personaje  que  tiene  que ver  con el  protagonismo de  la  conciencia
desde la aparición del estilo indirecto libre y formas afines como el monólogo interior  y
con la desestabilización de la figura del autor y del narrador favorecida por la crisis del
sujeto.  Esta  devaluación  de  la  figura  del  autor  ha  afectado  también  al  personaje,
debilitándolo y dando lugar a lo que se conoce como “hombre sin atributos”. 
         A diferencia del dramático, el personaje narrativo se construye a través de la
palabra. La identidad del personaje se crea de forma gradual; hasta el siglo XX la novela
siempre ha reservado uno o varios capítulos al comienzo para crear  al protagonista de
la  acción  narrativa.  El  personaje  no  completa  su  caracterización  hasta  que  el  autor
finaliza la narración.
        Aristóteles inaugura la tradición de la caracterización del personaje como un
complejo de rasgos, aunque, defiende la primacía de la acción sobre el personaje. Por su
parte, V. Propp establece, a través de la noción de función, el punto de partida de los
narratólogos franceses, específicamente, para la elaboración de los modelos actanciales
(a los cuales ya se ha aludido anteriormente). Así, pues, el personaje es un complejo más
o menos duradero de rasgos polarizados en torno a un nombre propio o pronombre
personal, que funciona como tal y actúa como una especie de  imán, en virtud del cual el
lector asocia en su mente esos atributos. Por ello, el nombre propio funciona como una
auténtica categoría semántica, según Roland Barthes (1970). 
Ducrot&Todorov (1972:  261-262) distinguen,  al  ocuparse  de la  tipología  del
personaje,  un  doble  tipo  de  categorías:  formales y  las  sustanciales.  Las  primeras
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diferencian entre personajes  protagonistas o  secundarios -según su intervención en la
acción-, redondos o planos  -en cuanto a la complejidad  de su elaboración-, estáticos o
dinámicos -según el criterio de su evolución o inmovilismo- y, por último, personajes
sometidos  a  la  trama  o  independientes  de  ella  (la  novela  de  aventuras  o  el  relato
psicológico).  Las  tipologías  sustanciales  engloban  y  representan  la  concepción
dramática del relato; son conocidas las distinciones establecidas por A. J. Greimas entre
actante, actor y rol a partir de la propuesta de V. Propp. 
El enfoque semiótico del personaje se refiere a él como un signo integrado en un
conjunto  de  signos,  que  se  apoya,  según  Ph.  Hamon  (1972:  87-92)  en  la  triple
dimensión del signo: sintáctica, semántica y pragmática. Cabe hablar, en este sentido de
personajes-referenciales -que admiten  una realidad fuera  del  texto,  ya  sea  histórica,
mitológica o alegórica-,  personajes/deíctico o portavoces del emisor o destinatario del
mensaje -autores que intervienen directamente o los coros de las tragedias, entre otros-
y,  finalmente,  personajes-anáfora, que remiten a otro signo, a otro personaje más o
menos distante, del mismo enunciado. Según Garrido Domínguez (1993: 100), se trata
de  manifestaciones  de  la  presencia  de  este  tipo  de  personajes  son  los  sueños
premonitorios, el recuerdo de acontecimientos pasados, la confesión, la profecía, etc.
El personaje, además de ser un objeto semiótico integrado en un conjunto de
signos  que  definen  su  sentido  final,  está  dotado  de  cualidades  ontológicas  que  lo
precisan  como un “objeto imaginario, un ser de ficción que habita en un mundo posible
en cuyo interior goza de plena existencia”. Pero, además, en su constitución intervienen
códigos de muy diversa procedencia: época, ideología, corriente estética, ámbito social,
político o religioso, etc. El personaje de la novela es un reflejo o signo de su época y, de
ahí, la imperiosa necesidad de estudios sobre su complejidad en grandes obras de todos
los tiempos.
1.7.6. Personaje dramático
El personaje dramático, a diferencia del narrativo (construido solo por palabras),
se define por ser un personaje ficticio que va a ser encarnado por el actor y, por tanto,
tiene  la  facultad  de  ser  personaje  escénico.  El  personaje  dramático  es  la  suma  de
atributos que definen su carácter y de las acciones que definen su función en la trama.
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Se  pueden  distinguir  dos  tipos  de  personajes,  esta  distinción  coincide  con  la  del
personaje  literario:  la  del  personaje  cuya  función  subordina  al  carácter,  o  por  el
contrario, la del carácter que subordina a la función. 
La diferencia respecto a los personajes narrativos es que el personaje dramático
no es descrito de forma detallada ni su aspecto físico ni su carácter, ese vacío lo llena el
lector con la imaginación a partir de las acotaciones y lo que deduce de los diálogos. Sin
embargo, la puesta en escena o la  interpretación del actor  que encarne el  personaje
constituye la especificidad del texto dramático respecto a los demás géneros. 
Otra discrepancia es que los personajes aparecen ya determinados en el reparto o
dramatis personae del texto dramático, ya que la concentración y delimitación es una
característica del teatro. García Barrientos (2001: 158) recuerda esa forma particular de
estructura  “personal”  de  un  drama  con  la  definición  de  “una  sucesión  de
configuraciones diferentes de personajes dramáticos”.
Por otra parte, la denominación aristotélica del carácter del personaje es la suma
de rasgos que constituyen su caracterización. Los rasgos o dimensiones para definir a un
personaje, según la teoría de Aristóteles, son cuatro: física, moral, psicológica y social.
No vamos a  extendernos en los  grados o técnicas de caracterización;  en cambio,  sí
debemos afirmar  que el  personaje  dramático posee la  ductilidad  de desarrollarse de
forma genérica a través del par de opuestos complejos-simples o, dicho de otra forma,
redondos-planos.  Este  abanico  de  posibilidades  admite  infinitos  matices  de
caracterización;  la  diferencia  respecto  al  texto  narrativo  radica  en  el  modo  de
representación.  El  autor  es  el  que  caracteriza  a  los  personajes;  en  narrativa  puede
hacerlo a través del narrador, mientras en el teatro son los personajes los que se definen
de  forma  directa  por  lo  que  dicen  o  hacen  en  escena  o  cómo  los  presentan  otros
personajes de la configuración. También las acotaciones sirven para caracterizar a los
personajes; el texto dramático consta de signos verbales con una función caracterizadora
a través del diálogo, y por otra parte, los no verbales, indicados de forma explícita o
implícita  que  se  convertirán  en  signos  de  la  representación  (decorados,  vestuario,
maquillaje, peinado, gestos, movimientos, accesorios, música, etc.) que definen a su vez
y completan el carácter del personaje.
El personaje dramático es “ente y agente” de la obra, es decir,  la función y el
carácter son dimensiones íntimamente unidas que definen “cómo es y para que está  el
personaje  en  el  texto”.  García  Barrientos  (2001:  176 y  ss.)  asegura  que  la  función
manifiesta aspectos y relaciones imperceptibles en el carácter, que revelan en primer
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plano  la  dimensión  “sistemática”  del  personaje  y  su  interrelación  con  los  demás
personajes. Esta dimensión es más intensa  por el carácter cerrado del reparto y también
más intensa que en la narrativa o el  cine.  Se puede afirmar que el  modo dramático
presenta el grado más alto de “personificación” en sus argumentos. 
En última instancia la crisis de la forma dramática afecta, según Szondi, a los
elementos constitutivos del drama: diálogo, fábula y el personaje. Jean-Pierre Sarrazac
(2013: 74-78) afirma que la evolución dramatúrgica desde finales del XIX preconiza el
teatro de Beckett y el de finales del XX. El diálogo se diluye poco a poco frente al
monólogo,  que  tiende  a  suspender  la  acción.  Esta  tendencia  -estática  o  dinámica
estática- del discurso hace que los personajes vivan los conflictos de forma larvada e
intrapsíquica.  El  autor  destaca  a  Ibsen,  Strindberg  y  Chéjov  como  autores  que  lo
anticipan. Los dramas naturalistas muestran el aislamiento de los personajes; también
los  simbolistas  presentan  a  unos  personajes  separados  del  cosmos  y  ese  miedo  les
dificulta  tener  cualquier  tipo  de  relación  horizontal.  En  el  drama  moderno  y
contemporáneo  la  relación  entre  un  personaje  y  otro  vuelve  a  ser  más  fluida.  Sin
embargo, Sarrazac (2013: 75) afirma que el personaje más “que replicar a su congénere,
se dirige a ese otro para él a priori invisible e inexistente (solo el actor está al corriente
de la existencia, de la presencia del público) que es el espectador” . 
1.7.7. Tiempo narrativo
Tiempo  y  espacio  constituyen  dos  piezas  fundamentales  de  la  estructura
narrativa. Bajtín asocia las dos categorías en el marco del cronotopo, concepto a través
del cual se expresa la profunda relación del tiempo y el espacio en el texto artístico. El
tiempo se condensa  y se  hace visible  en el  texto  literario gracias  al  espacio  y este
adquiere  sentido  gracias  al  primero.  La  relación  entre  ambos  encuentra  un  cierto
paralelismo  con  el  signo  lingüístico:  el  espacio  sirve  de  soporte  del  tiempo,  es  su
significante, pero es el tiempo el que lo dota de sentido.
En primer lugar, conviene abordar el examen de las diferentes acepciones del
tiempo y, aunque en la narrativa caben todas las modalidades, no todas tienen la misma
importancia en el texto artístico. E. Benveniste (1987, I: 70-81) se refiere al  tiempo
cosmológico -referido  al  tiempo  del  mundo  con  sus  fenómenos  asociados  como  la
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alternancia de estaciones del año o de los días y las noches. En segundo lugar, el tiempo
crónico -el convencional acordado por los hablantes- plasmado en la división del reloj y
el calendario; a continuación, el lingüístico, conecta el tiempo con el discurso y el sujeto
de la enunciación. Por otra parte, el tiempo psicológico, que se percibe según la huella
que deja en la conciencia del sujeto; y, por último, el tiempo narrativo, que se nutre de
los anteriores, en especial, del lingüístico y el psicológico. Garrido Domínguez expone
un listado de ejemplos en los que resalta la importancia del tiempo psicológico en el
plano de la creación: El perseguidor, de J. Cortázar, El milagro secreto, de Borges, La
montaña mágica, T. Mann, etc. Por otra parte, el sentido del tiempo para san Agustín
bascula  sobre  el  presente  como  dimensión  abarcadora  desde  la  cual  el  pasado  se
interpreta como recuerdo y el futuro como expectativa.
En cuanto a la duración, que es un término sobre el que reflexionó H, Bergson,
entre otros. Para él, el auténtico tiempo se mide a través de la intuición (que sirve para
captar el tiempo interior); esta concepción tuvo gran trascendencia en la obra literaria de
Marcel Proust. Por tanto, la conciencia es la medida del tiempo en la narrativa, aunque
habría que añadir la importancia del narrador, el influjo de las corrientes literarias y de
los modelos científicos del tiempo. Habría que destacar el ejemplo de la novela realista
del XIX, cuyos planteamientos enraízan en el evolucionismo, a cuya luz el presente del
personaje  explica  sistemáticamente  su  pasado.  De  la  confusión  de  las  dimensiones
temporales en la conciencia del personaje ofrece un ejemplo inmejorable La noche boca
arriba, de Cortázar y el tiempo circular Una flauta en la noche, de Azorín, entre otros
muchos casos. 
       Conviene distinguir entre el tiempo de la  historia  y el tiempo de la  trama para
diferenciar el tiempo de la vida y el tiempo manipulado en la obra artística, según los
intereses  del  narrador  y  las  exigencias  del  género  narrativo.  Desde  Aristóteles  y  la
impronta que deja en los formalistas rusos, mucho es lo que se ha reflexionado en este
sentido;  conviene  destacar  al  respecto  la  importancia  del  enfoque  de  Paul  Ricoeur
(1987, I:  117-166), el  cual correlaciona el tiempo con la teoría de las tres Mímesis:
Mímesis I o tiempo del mundo, Mímesis II o tiempo de la trama y Mímesis III  o tiempo
refigurado por el acto de lectura. Lo importante en este punto es que Ricoeur, siguiendo
a E. Benveniste (1966, 179-187; 1974, 78-79), destaca el tiempo de la conciencia que
impregna el mensaje de la obra artística a través de la subjetividad del hablante. Bajtín
(1982:  200-247)  afirma,  a  este  respecto,  que  la  sensación  del  tiempo  en  literatura
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aparece  en  el  siglo  XVIII,  excepción  hecha  de  particularidades  como  la  narración
autobiográfica- confesional.
Para el análisis del tiempo narrativo el modelo más seguido es el de G. Genette
(1989). En él las figuras temporales se organizan según tres criterios: orden, duración y
frecuencia. Lo interesante del texto narrativo es abordar el tiempo y las transgresiones
que  rompen  el  patrón  lógico  y  sorprenden  al  lector.  En  primer  lugar,  el  orden
experimenta dos tipos de alteraciones denominadas  analepsis  y prolepsis  (saltos en el
tiempo hacia atrás o hacia delante). La duración, por su parte,  sirve para acelerar o
ralentizar  la  velocidad  de  la  narración.  Para  la  aceleración  de  la  velocidad  de  la
narración se utiliza la  elipsis -elimina materiales de muy diversa índole en el texto y
sirve para unir escenas y, además de acelerar, crea la sensación del paso del tiempo- y el
sumario, que aumenta la velocidad mediante la síntesis o concentración del material. En
cambio, para ralentizar la velocidad se emplea la  pausa (mediante la  descripción y la
digresión). Finalmente, la escena narrativa (ya sea en forma de diálogo o monólogo) es
una forma neutra,  puesto  que  ni  acelera  ni  retarda  el  ritmo narrativo;  otra  función,
además de aportar información nueva al relato, es la caracterización del personaje.
En tercer lugar, la frecuencia, que toma en consideración el número de veces que
un hecho o hechos de la historia aparece en la trama, lo que da lugar a los siguientes
tipos  de relato:  el  singulativo -cuando la  correspondencia  entre  historia y  trama  es
exacta en el número de veces que se menciona un hecho-, el iterativo -alude una vez en
la trama a un hecho que ocurre varias veces en la historia y suele servir de marco al
singulativo-  y,  finalmente,  repetitivo, que  constituye  la  antítesis  del  anterior  y  se
produce  cuando la  trama repite  un  número veces  lo  que ocurre  una  sola  vez  en  la
historia (el fenómeno hace que el lector perciba el hecho repetido como una realidad
importante de cara al sentido mensaje final de la obra). 
      La  otra  dimensión  importante  es  el  discurso  del  tiempo.  En  cuanto  a  su
manipulación  artística,  A.  Mendilow  (1972:  86-109)  alude  a  tres  posibilidades
generales: los relatos en pasado, los que se vuelcan en el futuro y los centrados en el
presente. Garrido Domínguez (1992) afirma la  existencia de desajustes entre el discurso
práctico y el literario en la narrativa del último siglo, específicamente, en aquellos casos
en los que se altera la norma en lo se refiere a la distribución entre el verbo y la forma
adverbial  correspondiente.  Por  ejemplo:  “Esto  lo  estoy  tocando  mañana…”  (El
perseguidor, de J. Cortázar).            
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1.7.8. Tiempo dramático
En primer lugar, el tiempo es tan fundamental en el modo dramático como en el
narrativo y, junto al espacio, en su doble articulación -representación y ficción-, tienen
la  particularidad  de  requerir  una  mayor  concreción  técnica  por  su  naturaleza
comunicativa. Eso hace que sea la dramática una escritura que permita menos libertad
respecto a la narrativa y plantee unas pautas rígidas en función de la inmediatez de la
representación. 
Se  distinguen  tres  niveles  temporales,  según  las  categorías  del  modelo
dramatológico: el tiempo pragmático o escénico, el tiempo significado de la fábula o
tiempo diegético y, como conclusión a ambos, el tiempo dramático que resulta  de la
interrelación  de  los  dos  y  es  el  tiempo artístico  representado  del  drama.  El  tiempo
diegético es el  tiempo de la  ficción como en la  narrativa;  por otra  parte,  el  tiempo
escénico es el tiempo específico del teatro que, frente al cine o la narrativa, se diferencia
en el “aquí y ahora” de cada representación teatral y de la relación entre dos sujetos: los
actores y el público. Como conclusión, el tiempo dramático es el resultante de los dos
anteriores  y  la  duración  dramática  es  la  ecuación  que  resuelve  la  dificultad  y
desproporción entre el tiempo diegético y el escénico. La dificultad técnica del modo
dramático consiste en hacer presentes los argumentos en diferentes grados. Esta es la
diferencia del tiempo teatral respecto al modo narrativo, y, por ello,  de acuerdo con las
acciones dramáticas, el tiempo será patente, latente  o ausente. El tiempo latente es el
tiempo “sugerido” pero no mostrado en la escena, como el patente, que es constatable
en las elipsis intercaladas en la acción escénica; el tiempo ausente solo es aludido y está
fuera  de  escena.  El  ejemplo  de  Historia  de  una  escalera,  donde en  cada  acto  se
muestran las acciones medulares de la vida de los personajes: el paso de treinta años en
tres  momentos concretos  y sus consecuencias.  El  tiempo  latente es  muy importante
porque representa las elipsis y las escenas que no ve el espectador. 
La  estructura  del  tiempo  en  el  texto  dramático  se  basa  en  la  continuidad  o
discontinuidad del desarrollo del esquema formado  por la sucesión de escenas y nexos
temporales. La particularidad del teatro es el efecto del isocronismo: la coincidencia del
tiempo de la fábula o diegético con el de la escenificación. La escena es la esencia de la
estructura temporal dramática, coincide con la escena narrativa en la forma dialogada.
Pero la escena dramática puede ser también muda y mantiene su efecto de isocronía por
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el modo de representación. Los nexos son pausas o transiciones y se distinguen cuatro
tipos: la pausa (interrupción del tiempo de la fábula), la elipsis (la interrupción con salto
implícito del tiempo de la fábula), y de otra parte, las denominadas transiciones, que son
la suspensión, que significa la detención explícita del tiempo diegético y el resumen que
significa un salto explícito en el tiempo diegético. 
La  elipsis  constituye el nexo más frecuente de la escritura dramática. Por otra
parte, el resumen y la suspensión son menos frecuentes como nexos dramáticos ya que
se  pueden  considerar  como  escenas.  Sin  embargo,  García  Barrientos  menciona  la
tragedia  griega,  origen de nuestro  teatro,  cuya  estructura para  enlazar  las  escenas  o
episodios son las transiciones representadas por el coro.
El orden temporal de los hechos se diferencia del narrativo por ser más rígido. El
espectador debe entender claramente la historia y la evolución pasado, presente, futuro;
en  cambio,  el  tiempo narrativo  se puede permitir  saltos  en  el  tiempo deliberados y
guiados  por  la  figura  del  narrador.  Por  otra  parte,  en  un  amplio  número  de  obras
dramáticas se da la coincidencia de ese orden temporal escénico con el orden diegético
mediante una presentación cronológica de las escenas temporales, rasgo que supone un
punto de marcado contraste con el texto narrativo. El fenómeno de la acronía se da en
algunas obras, por ejemplo, El Público, de García Lorca, que carece de orden temporal,
lo que provoca que sea difícil entender el argumento. 
Por otra parte,  este orden temporal puede evolucionar y organizarse de cinco
formas, según Alonso de Santos (2007: 181). La más usual es la lineal, cuando la acción
dramática avanza de forma progresiva como en Hamlet o Casa de muñecas. En segundo
lugar, el desarrollo de dos o más sucesos en paralelo, como ocurre en Tres hermanas,
de  Chéjov.  Otra  forma  es  cuando se  intercalan varias  tramas dentro  de  un  mismo
periodo histórico, sin orden lineal como ocurre en Terror y miseria  del III Reich, de B.
Brecht.  En cuarto lugar,  el  salto hacia atrás o hacia delante (prolepsis  o analepsis)
como sucede en la obra de Priestley, El tiempo y los Conway.  Por otra parte,  el tiempo
natural puede ser roto o interrumpido por otro tiempo: onírico, irreal o subjetivo de los
personajes, lo que ocurre en Las sillas, de Ionesco. 
         La frecuencia es la relación entre las ocurrencias de un fenómeno de la fábula  en
la  escenificación  o,  por  el  contrario,  de  un  fenómeno  de  la  escenificación  en  el
argumento.  La frecuencia tiene  efectos  sobre  la  duración y  el  orden del  tiempo
dramático. Hay dos tipos de frecuencia: la de igualdad, que da lugar a la denominada
por Genette (1972: 145-182) singulativa, que significa que lo que ocurre una vez o un
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número de veces en el argumento sucede igual, una vez o el mismo número de veces, en
el escenario. Y, por el contrario, la desigualdad, puede dar lugar a dos formas en el texto
dramático: la repetitiva (cuando se representa varias veces lo que ocurre una vez en el
argumento) y la  iterativa  (se representa de una vez lo que ocurre varias veces en la
fábula). Ambas afectan a la duración del drama: la iteración sintetiza de una vez lo que
es más extenso en la fábula, y la repetición altera el orden cronológico y distiende lo
que hay en la fábula.  García Barrientos (2001: 99) considera la  repetición como un
principio fundamental y artístico del teatro. Los ensayos y representaciones tienen este
carácter repetitivo en el trabajo actoral. También se da la repetición “semántica” como
recurso de la comunicación teatral, la repetición de un diálogo, palabra, color, gesto,
personaje, etc.; la repetición “dramática” es, en suma, la que repite una misma escena o
secuencia hecho que ocurre con frecuencia en las obras de Beckett. 
La  iteración  se  da  en  el  modo  narrativo  de  representación.  Se  relaciona  lo
iterativo del relato con la forma descriptiva; por esta razón, Genette (1982: 325) expresa
que la escena no puede poner en práctica por sus propios medios el relato iterativo. La
iteración  supone  en  el  texto  dramático  la  síntesis  temporal  de  la  fábula;  García
Barrientos,  sin  embargo,  pone  como  ejemplo,  un  sumario  de  noventa  ocurrencias
diegéticas: las cenas anuales quedarían condensadas en una sola escena dramática en el
teatro, es el caso de la cena de Navidad.
Por  último,  la  duración es  el  aspecto  más  destacado y  complejo  del  tiempo
dramático. Se distingue la duración absoluta o la extensión de cada uno de los planos
del tiempo teatral o escénico y, por otra parte, la  duración relativa,  que es  el tiempo
diegético o ficticio. Lo que caracteriza la escena teatral es la coincidencia del tiempo de
la fábula con el de la escenificación; la relación entre ambas se puede establecer en el
interior  de  la  escena  variando  la  velocidad  externa o  al  aplicar  a  una  escena  una
duración diegética discordante con su duración efectiva, como afirma García Barrientos
(2001: 104). La duración escénica de los espectáculos está condicionada por la época,
costumbres,  motivos comerciales,  modas culturales,  etc.;  además,  la  escritura de las
obras y las representaciones se han de ajustar a un tiempo convencional ya establecido
de hora y media o dos horas. Los concursos dramáticos en sus bases exponen el tiempo
de duración de los espectáculos y, en cualquier montaje teatral, el programa de mano
indica la duración del montaje.
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1.7.9.  Espacio narrativo
El espacio constituye el reverso del tiempo y, de otra parte, la realidad que lo
hace  visible.  M.  Bajtín  (1989:  237-409)  señala  su  importancia  vital  en  la  literatura
donde está en la base de la historia de los géneros novelescos: la novela pastoril y la
naturaleza  idealizada,  la  gótica  y  el  castillo,  el  camino  y  la  novela  de  aventuras  y
pruebas,  etc.  En  cuanto  a  la  tipificación  de  los  espacios  literario-narrativos,  según
Garrido Domínguez (1993: 210-215), existe una gran variedad que citaré someramente:
de la historia -funciona como exponente del punto de vista y contiene los personajes-,
de la trama -sumiso a la focalización y conectado funcionalmente al resto de aventuras-,
cerrado  -novela  psicológica  o  sentimental-,  abierto  -novela  de  aventuras-,  realistas,
fantásticos, imaginados, soñados, sentidos, simbólicos, del discurso. Conviene destacar
que el espacio ha desempeñado un papel importante en la tradición retórica, formando
parte de los  tópicos de cosa en el  marco de la  narratio.  También es fácil  constatar
ocasiones en las que el espacio se estandariza como el bosque ideal o el locus amoenus. 
Por otra parte, el personaje también se ve afectado por el espacio. Según Lotman
(1978: 281-282), actúa de límite de cara a los demás y se mueve como un tensor del
conflicto cuando se transgreden sus confines. Hay que añadir que el espacio asume con
mucha frecuencia la oposición que existe entre los personajes que lo habitan: así, en
Tiempo de silencio, de Martín Santos, los espacios de la pensión, las chabolas, el centro
de investigación, etc., cambian de signo cuando las cosas comienzan a ir mal para el
protagonista, Pedro. 
Por  último,  es  preciso  señalar  que  el  espacio  narrativo  se  construye  con  el
recurso de la descripción. Respecto a las relaciones entre narración y descripción, las
opiniones distan de ser acordes; la tendencia general es oponerlos. Destaco, entre las
que aporta Garrido Domínguez (1993:  220-221),  las que proponen Ducrot&Todorov
(1971: 388- 392) y R. Bourneuf & R. Ouellet (1975: 124): la narración y la descripción
se  contraponen,  respectivamente,  como  sucesión  de  acontecimientos  frente  a  la
yuxtaposición simultánea de objetos (sin embargo, las dos implican sucesión verbal con
o sin transformación de la situación narrativa). Todorov reconoce en ambas el rasgo de
sucesión pero puntualiza que, mientras la narración se define por las transformaciones
de situaciones y estados narrativos -por tanto, es discontinua-, la descripción está regida
por la duración y la continuidad. Como conclusión, la descripción puede entenderse
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como un aspecto de la narración: detiene el tiempo para realzar otros aspectos como el
espacio o los personajes, etc. La narración reclama la dimensión temporal y dramática
del texto, cuyo su contenido son acciones en proceso de transformación. 
1.7.10. Espacio dramático
El  espacio  es  la  otra  unidad  esencial  que  define  el  texto  dramático  y  su
representación escénica sustituye  a  la “voz narrativa”, según Jansen (1986), ya que no
puede haber narrador en el teatro: las únicas voces en teatro son encarnadas por los
personajes de la trama que hablan pero no cuentan (en teatro los personajes pueden
contar  pero  ese  acto  estará  delimitado por  el  hablar  de los  personajes),  mientras  el
narrador cuenta sin hablar en los textos literarios. Como se ha dicho antes, se puede
equiparar la función del narrador en la novela con el espacio en el texto dramático, pues
ambos elementos conforman el “punto de acceso” a las obras, según Jansen (1984: 259).
La  diferencia  radica  en que  los  elementos  del  texto  narrativo  necesitan  las  voz  del
narrador para existir y ser contados; en el teatro esa capacidad la tienen los personajes
pero, como matiza García Barrientos, no nos referimos a los personajes del argumento
de la obra, sino al hecho de ser visibles en el espacio de la representación dramática. El
espacio teatral  tiene esa doble articulación de la  que se ha hablado;  como lugar  de
representación Ortega y Gasset (1958: 37) precisaba dos zonas diferenciadas dentro del
edificio teatral: la escena y la sala. La relación entre ambas puede ser de oposición o de
integración;  la  primera opción se realiza en el  teatro “a la  italiana”,  que supone la
relación de tensión entre ambos espacios los cuales confluyen en un lugar de encuentro:
la cuarta pared. La relación de los dos espacios separados es denominada por Pavis
(1990:  171)  escena  cerrada.  Por  el  contrario,  la  escena  abierta refleja  la  relación
integrada de ambos lugares y se refiere a las representaciones en forma circular, etc.
Tres aspectos concluyentes son importantes en el análisis del espacio teatral: el plano
diegético, el escénico y el dramático (que asocia los dos planos), es decir, ese último
designa  el modo de representar en espacios reales el espacio de la ficción.
El espacio dramático se puede presentar de dos formas posibles: espacio único o
espacios múltiples (que se manifiestan de forma sucesiva o simultánea). La forma más
habitual es la forma sucesiva, que implica el cambio de un espacio dramático en otro,
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según  lo  requiera  la  acción  dramática;  esta  forma  múltiple  de  alternar  espacios  se
manifiesta en las obras del Siglo de Oro o del drama isabelino. El rasgo que distingue el
espacio teatral es el modo dramático de representarlo (ocurre igual con el tiempo); los
espacios  de  una  novela  o  un  largometraje  tienen  mayor  libertad  en  la  cantidad  de
lugares, frecuencia y cambios que puedan plantear, mientras el teatro exige una escritura
limitada en el espacio, que diferencia lo que aparece en escena de lo que está fuera. Esto
conecta con la división dramatológica aplicada a los elementos del texto por García
Barrientos (2001: 137 y ss.), el espacio patente es el espacio dramático que ve siempre
el espectador o el lector y, por otra parte, el latente, tiene también mucha importancia,
aunque no se vea, son los espacios contiguos, por donde entran y salen los personajes;
pueden tener importancia por el texto dramático e ir  acompañados de iluminación o
espacio sonoro que los ambiente. Es importante recordar que los signos “paraverbales”
pueden  indicar  lugares  y  evocarlos  dentro  de  los  diálogos;  se  trata  de  tres  casos
concretos que conforman una manera de aludir a los espacios contiguos por medio del
discurso de los personajes:  el  primero es la voz “de fuera” que procede del espacio
latente; el segundo es la réplica que se da “hacia afuera” y el  tercero es el término
griego “teitoscopía” (visión desde la muralla) en el que el personaje describe y cuenta lo
que sucede en el  espacio  contiguo.  Por  tanto,  los  espacios  patente y  el  latente son
característicos  del  texto  dramático,  mientras  el  ausente  se  considera  más  literario  o
verbal y encaja más en el modo narrativo.
Resulta  prioritario  señalar  las dos funciones fundamentales  del  espacio en la
acción dramática, según Alonso de Santos (2007:183): ser marco o lugar donde sucede
la acción dramática y tener una función narrativa-poética, que influye en la trama hasta
el punto de que la acción se subordina al espacio donde se representa. Un ejemplo claro
es  Historia de una escalera, de Buero Vallejo, donde el espacio  patente  es el espacio
único del drama, la escalera de un patio de vecinos en el cual se desarrolla la acción en
los  tres  actos,  y  el  espacio  latente adquiere  gran  importancia  porque  sugiere  al
espectador lo no dicho o visto que queda simbolizado por las cuatro puertas tras las
cuales habitan los personajes de la historia. El espectador se coloca, por tanto, en un
lugar distanciado para captar los momentos de esa escalera, un lugar de paso donde se
producen los encuentros y desencuentros de los personajes. El autor (2007: 184) hace
una clasificación de espacios según su función en la obra dramática, que pueden variar
según tipo (oficina, hotel, parque, etc.), clase social, situación, ambiente, finalidad, lugar
del conflicto, espacio aludido y atmósfera.
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Finalmente, la acotación teatral puede tener paralelismo con la descripción en
narrativa, aunque la diferencia fundamental es que en el texto narrativo será siempre
producida por la “voz” del narrador. Además la acotación teatral es muda e impersonal;
este componente de la estructura dramática tienen un peso relativo en el texto dramático
porque ha variado según la época, autores y gustos. Las acotaciones no existían casi en
la tragedia griega, el teatro isabelino o el siglo de oro español; por el contrario, son muy
abundantes en los siglos XIX y XX en textos de Valle-Inclán, Bernard Shaw, O´Neill,
etc. La amplitud o no de las acotaciones tiene sentido cuando el autor quiere explicar a
un director su idea del espectáculo, como afirma Bobes Naves (1998: 26).  Frente a la
dramaturgia de la palabra, Acto sin palabras (I y II), de Beckett, o El pupilo quiere ser
tutor, de Peter Handke, muestran otro tipo de escritura dramática basada en el gesto; en
estos  dos  casos  extremos  las  acotaciones  invaden  el  texto  dramático.  Las  obras
dramáticas también tienen unos límites que marcan el principio y el final de los textos y,
en general, de forma diferente a los demás géneros literarios: suelen comenzar por el
título y, seguidamente, la relación de personajes o dramatis personae. Pueden, además,
estructurarse  en  actos,  escenas,  secuencias,  etc.  de  forma  cerrada  o  abierta,  y,  por
último, cabe aludir al final con acotaciones del tipo “telón”, “fin”, “oscuro”. Igualmente
pueden indicarlo los personajes y expresarlo mediante el texto  al espectador, como en
los finales de las tragedias griegas (el coro) o de las comedias del Siglo de Oro.  
En este sentido, conviene precisar qué se entiende por acotación teatral en base
a  la  acertada  enunciación  de  García  Barrientos  (2001:  45):  “La  acotación  puede
definirse como la notación de los componentes extraverbales y paraverbales (volumen,
tono, intención, acento, etc.) de la representación virtual o actualizada, de un drama”. Al
concepto se refiere también Pavis (1990:11), el cual afirma que se trata de todo texto no
pronunciado por los actores cuyo destino sea clarificar el modo de representación y la
comprensión del texto. El texto dramático no necesita acotaciones cuando contiene toda
la información y el decorado se dice verbalmente. En cambio, cuando el personaje se
“naturaliza”  es  necesario  añadir  un  texto  aparte  o  secundario.  Ocurre  en  el  drama
burgués  a  partir  del  siglo  XVIII,  que  es  cuando  la  acotación  se  convierte  en  una
necesidad  para  ubicar  al  lector  virtual  y  al  lector  especializado  (intérprete)  en  un
contexto, que responda a una visualización externa de la obra. Las acotaciones sirven
para  concretar  el  espacio  y  tiempo  de  la  ficción  dramática  y,  además,  ubican  al
personaje interna y externamente en el ambiente de la escena. 
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Es preciso abordar, por otra parte, las diferencias entre acotación y didascalia.
Según  Pavis,  la  etimología  griega  de  didascalia  (enseñanza) nos  lleva  a  semejante
definición: son las instrucciones dadas por el autor a sus intérpretes. No debe olvidarse
que en Grecia el  autor era también director y actor de sus obras y,  por ello,  no era
necesario indicar la forma de actuar en los textos. Las didascalias contenían, a su vez,
información sobre las obras, fechas, lugar de representación y composición, el resultado
en los certámenes dramáticos, etc. Los autores latinos añaden el listado de personajes
(dramatis personae), pero el término de acotación es de empleo moderno y forma ese
“texto secundario” (o  Nebentext) tal como lo entiende Ingarden (1931). Sin embargo,
María  del  Carmen  Bobes  Naves  (1998:  23-26)  distingue  entre  ambos  términos.  En
primer lugar,  afirma que los manuales y diccionarios de teatro franceses denominan
didascalies a esas anotaciones al diálogo dramático (“indications scéniques donées par l
´auteur accompagnant le texte d´une oeuvre théatrale”,  Dictionaire Hachette) y añade
que  los  autores  españoles  suelen  llamarlas  acotaciones  o  anotaciones,  aunque  hay
investigadores  que  las  denominan  didascalias.  A  continuación  expone  las  dos
definiciones aportadas por el DRAE, en el que la  didascalia  tiene varias acepciones
dentro del lenguaje teatral: significa enseñanza o instrucción, como se dijo más arriba, y
alude a las directrices dadas por el autor a los actores. Y en la literatura latina eran las
notas que, a veces, daban noticia sobre la representación al comienzo de la comedia.
Por otra parte,  el DRAE entiende por acotación: “señal o apuntamiento que se pone al
margen de algún escrito o impreso.  Cada una de las notas que se ponen en la obra
teatral,  advirtiendo  y  explicando  todo  lo  relativo  a  la  acción  o  movimiento  de  los
personajes y al servicio de la escena”. Me parece muy acertada la definición que hace
del texto dramático a partir de la clasificación entre texto literario y texto espectacular.
El texto literario será el constituido fundamentalmente (aunque no solo) por el diálogo
de los personajes, escrito en el texto dramático o verbalizado en la representación; y el
texto espectacular es el texto formado por acotaciones y didascalias que harán posible la
realización  del  diálogo  en  la  escena  y  darán  instrucciones  sobre  el  conjunto  de  la
representación. 
En resumen, las acotaciones y didascalias hacen indicaciones sobre el espacio y
tiempo de la escena y sobre todos los signos no verbales del escenario. También las
acotaciones conforman el paratexto de la obra: el título, el reparto (dramatis personae)
repiten el nombre del personaje ante sus intervenciones en el diálogo y todo lo que no
está contenido en ellas. La diferencia fundamental respecto del texto narrativo es que las
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acotaciones y didascalias pueden ser imaginadas y representadas mientras el  espacio
narrativo es tan solo imaginado por el lector.  Por otra parte,  me parece necesario el
matiz que introduce la autora en cuanto a la amplitud o no de las acotaciones. Si el autor
de la obra es también director de escena (Shakespeare,  Molière,  Lope de Vega), las
acotaciones no son necesarias y pueden reducirse al  nombre de los personajes y las
indicaciones  al  comienzo  del  texto.  Al  ser  el  autor  el  propio  director,  no  necesita
explicitar lo que ha imaginado; sin embargo, estas aumentan cuando el autor necesita
exponer el espectáculo que ha concebido en su obra a un director de escena.
El  paralelismo  entre  el  espacio  narrativo  y  la  acotación  escénica  se  puede
establecer en la descripción por parte del autor de los aspectos no verbales del drama.
En particular, la localización en el espacio y/o el tiempo, las indicaciones de principio o
final de secuencia, las descripciones de lugar al comienzo de cada acto. Sin embargo, la
diferencia fundamental es que no existe la mediación de un narrador; por esta razón,
niega García Barrientos (2001: 46) la presunta “narratividad” de las acotaciones en base
a las diferencias modales y formales de ambos géneros. El autor añade que no se trata
de un verdadero discurso como el diálogo y establece la acotación como no-discurso o
pura escritura “indecible”,  basándose en Issacharoff (1993: 465). Tampoco le parece
bien  hablar  de  categorías  mixtas  o  intermedias  por  la  función  representativa  que
comparte  el  diálogo  con  la  acotación,  como  propone  Bobes  Naves  (1998:  813).
Conforme  a  su  carácter  mudo  e  impersonal,  la  acotación  carece  de  las  funciones
expresiva, apelativa y fática y, además, es incompatible con la función poética, en el
sentido  de  Jakobson.  La  acotación  utilitaria  cumple  lo  dicho  hasta  aquí  por  García
Barrientos, aunque se producen variaciones según la época, el autor, el tipo de discurso
dramático, etc. Hay obras con muy pocas acotaciones y diálogos extensos (Benavente) y
otras con acotaciones muy extensas con una papel relevante en la fábula, como ocurre
en el caso de Valle-Inclán. El problema surge cuando las acotaciones son literarias: en
este  caso  sí  adquieren  un  paralelismo con  la  narración,  ya  que  surten  efecto  en  la
lectura; en cambio la dificultad aparece al traducirlas escénicamente porque su valor
literario se pierde.
El teatro de Valle-Inclán representa un caso extremo de acotación cargada de
valores “literales”-formales, retóricos o poéticos- como afirma García Barrientos (2001:
47). Sus acotaciones han sido estudiadas por Ángel Raimundo Fernández (1981), entre
otros. El autor analiza las acotaciones de Luces de Bohemia,  siguiendo el esquema de
los signos en la representación teatral de T. Kowzan. La obra dramática de Valle-Inclán
161
no  se  atiene  a  las  convenciones  del  teatro  y  sus  acotaciones  exceden  la  función
referencial o el carácter utilitario de las mismas; son textos que van más allá de la mera
indicación  al  director  de  escena.  Se  trata  de  acotaciones  extensas,  abundantes  y
literarias. El propio autor, como muestra D. Dougherty (1982: 97), manifiesta su gusto
por el trabajo de dialogar y acotar: “Ese trabajo de dialogar y de acotar artísticamente es
el que más me gusta y el que encuentro más fácil”. Además, en 1928 reconoce que
valora el teatro desde lo literario sin necesidad de ser representado: “en el diálogo está
la médula vital del verdadero teatro, que no necesita la representación escénica para ser
verdadero teatro” (1982: 168).
Pedro Salinas (1947: 86-114) fue pionero al hablar de “prosa de la acotación
escénica” en la obra de Valle-Inclán. Dos obras merecen ser citadas por sus acotaciones
en  verso,  se  trata  de  Farsa  y  licencia  de  la  reina  castiza y  Farsa  italiana  de  la
enamorada del rey. La singular concepción estética y poética ha llevado a directores de
escena  a  representarlas  en  la  puesta  en  escena  con  una  voz  en  off o  contadas  por
personajes-narradores.  Sin embargo,  esta  información puede resultar  problemática si
ralentiza la acción o resulta redundante al describir oralmente personajes, espacios y
acciones que el espectador ya está viendo. Otro aspecto importante es que, aunque el
director de escena tenga plena libertad a la hora de sustituir  las acotaciones por sus
referencias, no ocurre igual si se trata de las didascalias porque, como afirma Bobes
Naves (1998: 24),  no puede haber  discordancia entre el  diálogo y lo que ocurre en
escena, a no ser que se haga una adaptación escénica con supresiones o variantes. La
autora pone el ejemplo de la primera acotación en el comienzo de La rosa de papel, de
Valle-Inclán, y el dialogo siguiente: la acción de Simeón Julepe en la fragua es “bate el
hierro” y en el diálogo la mujer alude a la acción “¡deja ese martillar del infierno!. No se
puede decir la didascalia sin la acción indicada por acotación. 
Por  otra  parte,  las  acotaciones  de  Luces  de  Bohemia son bastante  atípicas  y
muestran una clara convergencia con la descripción literaria. Cuatro tipo de acotaciones
coexisten  y  se  mezclan  con  otras  meramente  utilitarias  en  esta  obra;  Raimundo
Fernández  (1981:  248)  las  denomina  “heterogéneos  sistemas  sígnicos,
interconexionados”.  Son  destacables  las  acotaciones  diegéticas  formuladas  como
narración o descripción, incluso en su enunciación gramatical. Sirven para presentar a
los personajes y describirlos a grandes rasgos antes de que aparezcan; así se muestra en
la primera escena de la obra (1995: 39): “Conversación lánguida de un hombre ciego y
una mujer pelirrubia, triste y fatigada”. También aparece un narrador omnisciente que
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informa del pasado de los personajes, anuncia una intención u ofrece una información
introspectiva  como  la  siguiente  (133):  “Ante  aquella  aparición,  el  poeta  siente  la
amargura de la vida”. Hay subjetividad al calificar a personas, animales o cosas (167):
“Cruza la costanilla un perro golfo que corre en zig zag”. Por otra parte, parece que
Valle-Inclán  imaginaba  las  escenas  como  si  fuese  una  novela;   en  la  segunda,  por
ejemplo,  utiliza  para  describir  el  verbo  en  imperfecto,  hecho  que  se  aleja  de  una
acotación  teatral  utilitaria  en  presente  (54):  “Eran  intelectuales  sin  dos  pesetas”.
Resume los diálogos en la acotación (54): “los tres visitantes, divierten sus penas en un
coloquio  de  motivos  literarios”.  Otras  acotaciones  son  tan  detalladas  o  de  difícil
representación que parecen presuponer la presencia de una cámara de cine, es el caso de
la  descripción  de  acciones  de  animales  (167):  “encoje  la  pata  y  se  orina  (…)”.
Finalmente, las acotaciones sensoriales y sinestésicas hacen referencia a lo visual con
respecto al decorado, atrezzo, luminotecnia, mímica, etc. Destaco las sinestésicas por la
imposibilidad  de  ser  traducidas  escénicamente;  son  las  más  literarias  e  ilustran  el
ambiente. Enrique Segura Covarsi (1956: 202) las denomina climático-descriptivas; un
ejemplo  es  (118)  “De  repente  el  grillo  del  teléfono  se  orina  en  el  gran  regazo
burocrático”.  También  las  acotaciones  metonímicas  ofrecen  una  descripción  de  los
personajes (pero no se trata de descripciones realistas): el autor dibuja con dos o tres
rasgos expresionistas a los personajes. Una de las más singulares es (106) “Entra el
cotarro modernista, greñas, pipas, gabanes repelados y alguna greña”.
Finalmente,  algunos autores construyen sus obras solo con acotaciones, es el
caso citado de Beckett. Otras construyen escenas importantes, como el desenlace, sin
diálogo. Bobes Naves (1998: 26) destaca la función de las acotaciones en estos casos
con  otra  obra  de  Valle-Inclán,  Ligazón (pieza  que  forma  parte  del  Retablo  de  la
avaricia, la lujuria y la muerte).  La última escena de esta obra se desarrolla solo con
elementos no verbales, visuales y acústicos que, representados en el escenario, hacen
referencia a las acotaciones escritas y muestran su importancia  en el cronotopo espacio-
temporal y el desenlace de la acción dramática sin necesidad de lo verbal. Este ejemplo
muestra la importancia de la acotación en ciertas estructuras dramáticas que solo ven
realizada su expresión con la representación. No cabe aquí establecer un paralelismo
con el espacio narrativo basado en lo verbal y literario.
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1.7. 11.  Discurso narrativo
El  discurso  es  el  último  elemento  de  análisis  a  tener  en  cuenta  en  el  texto
narrativo.  Se trata  en  esencia  del  material  verbal  del  que  se  vale  el  narrador  y  los
personajes para el logro de sus fines expresivos o comunicativos.  Bajtín (1989: 156)
afirma que el discurso narrativo es, a diferencia del poético, un discurso caracterizado
por la polifonía, el dialogismo y el plurilingüismo (diversidad ideológica y lingüística).
Otra característica es la dimensión ficcional del discurso literario; conviene destacar a
este respecto la apreciación de John R. Searle (1975), el cual afirma que los actos de
habla  literarios  son  cuasi-ficcionales  porque  el  emisor  finge llevar  a  cabo  actos
ilocutivos. Searle añade que el autor del texto finge ser el personaje en los textos en
primera persona en y,  en los textos cuyo narrador  se expresa en tercera persona,  el
fingimiento afecta a los actos ilocutivos que realiza. 
     Genette  (1989:  222-241)  establece,  a  partir  de  la  dicotomía  platónica  entre
mimesis/diégesis, la distinción entre relato de palabras y relato de acontecimientos. A la
misma conclusión llega L. Dolezel, quien afirma que lo que se produce en la estructura
profunda de un texto narrativo es la alternancia entre el discurso del narrador y el de los
personajes;  es  decir,  entre  el  estilo  indirecto  y  el  directo.  Dorrit  Cohn (1978)  y  S.
Chatman (1990) coinciden en añadir un tercer componente: el relato de pensamientos,
aunque Genette no admite esta posibilidad porque el texto narrativo contiene las dos
modalidades  citadas,  y  según  él,  las  de  pensamiento  forman  parte  de  las  de
acontecimiento.
      Por  otra  parte,  Genette  distingue tres categorías  dentro del  discurso:  discurso
narrativizado -el más manipulable y en el que se aprecia más la figura del narrador-,
discurso traspuesto -propio del estilo indirecto y en el que el narrador reproduce por
convención el discurso original acomodándolo al suyo propio- y el discurso restituido,
que es  el  que mayor  capacidad mimética  tiene.  En el  estilo  directo  y  el  monólogo
interior, el narrador se limita a introducir el discurso del personaje o desaparece para
que este se exprese libremente. Lo más importante es distinguir quién se expresa o tiene
uso de palabra, el narrador o el personaje, y, de esta forma, distinguir si se trata de un
discurso narrativo o del personaje. En el segundo caso caben dos modalidades, según la
terminología  ofrecida  por  D.  Cohn  (1978)  y  las  matizaciones  llevadas  a  cabo  por
Beltrán  Almería  (1992),  la  presencia  o  no  del  narrador:  si  el  narrador  introduce  el
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discurso del personaje mediante la tercera persona, se habla de narrativa impersonal y
admite dos formas: directas o indirectas.
Las formas directas pueden ser el diálogo -introducido por el narrador en tercera
o en primera persona, mientras el discurso del personaje suele ir encabezado por un
guión-, el monólogo dramático -se caracteriza por escucharse solo una de las dos voces
aunque,  por  el  contexto  situacional  y  lingüístico,  el  lector  deduce  las  respuestas  o
preguntas  del  interlocutor  mudo-  y  el  discurso  directo  libre  o  narrativizado,  que
consiste en el discurso directo dialogado que se entrevera en el discurso del narrador.
Otro tipo es el monólogo citado o soliloquio, que refleja los pensamientos del personaje,
aunque introducidos por el narrador. Respecto del monólogo interior -donde desaparece
el narrador- hay que mencionar modalidades como el autobiográfico, autorreflexivo  e
interior e inmediato. 
Por  último,  de  las  formas  indirectas  la  principal  es  el  estilo  indirecto,  que
constituye  la  manera  tradicional  de  reproducir  el  discurso  ajeno  y  es  el  estilo  más
manipulable. El estilo  indirecto libre  se utiliza a partir del siglo XIX para aligerar el
ritmo de la narración mediante la eliminación de la cláusula introductoria; por tanto, lo
que  resulta  es  una  mezcla  de  conciencias,  perspectivas  y  lenguas.  Sin  embargo,  se
mantiene la forma del pasado para mantener la convención de que quien habla es el
narrador (los contenidos de conciencia corresponden, en cambio,  al  personaje).  Otra
modalidad es la psiconarración, que sirve al narrador para mostrar el mundo interior del
personaje.
           
1.7.12. Discurso dramático
La organización del texto dramático radica en la superposición de dos subtextos,
diferenciados  en  su forma y  función,  que se  van alternando en el  plano textual:  el
principal  (el  diálogo),  y  el  secundario  o  complementario  (las  acotaciones).  Ambos
proceden  del  autor;  la  clave  del  texto  dramático  es  que  hablan  directamente los
personajes mientras, en el secundario, el autor se dirige al lector, director o a los actores
con las indicaciones necesarias para la representación. La creación del mundo ficcional
del drama implica la complementariedad del diálogo y las acotaciones. Sin embargo,
cabe, como se dijo anteriormente, la distinción entre acotación y didascalia, a partir de
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la exposición de Bobes Naves (1998: 23-28): las acotaciones son “el  habla del autor: se
incluyen como anotaciones al diálogo en el texto escrito, no pasan verbalmente a la
escena,  donde  se  sustituyen  por  sus  referencias”;  en  cambio,  las didascalias  “son
indicaciones  que  el  diálogo hace  sobre  hechos  y  objetos  escénicos,  que  pasan  a  la
representación en forma verbal, como parte del diálogo, y también en sus referencias
como las acotaciones”. El director de escena goza de libertad para escenificar o no las
acotaciones del autor; mientras las  didascalias sí tienen que representarse porque no
puede haber discordancia entre lo que dice el diálogo y lo que se realiza en escena.  
Por otra parte, hay que destacar la engañosa similitud del diálogo de la novela
con el dramático; su discrepancia radica en que el diálogo narrativo también carece de
inmediatez, porque siempre está regido por la voz del narrador y suelen ser diálogos
conversacionales  (que  aportan  información  sobre  la  biografía  del  personaje  o  su
posición frente al mundo) pero, para que sea dramático, ha de modificar a los personajes
o  hacer  que  crezca  la  acción.  Sin  embargo,  las  novelas,  cuando  son  dialogadas,
favorecen mucho su adaptación. El diálogo es el componente verbal del drama, esto es,
el texto dicho por los actores-personajes en la representación. Veltrusky (1942) afirma
que lo que define al drama como literatura es la forma dialogada mientras la lírica o la
narrativa  son  formas  de  monólogo  (según  su  concepción).  Pero  la  superioridad  del
diálogo desaparece en obras, como la aludida de Samuel Beckett  Acto sin palabras, y
también en tradiciones del teatro oriental, el gestual, las pantomimas, etc. La tradición
teatral occidental se ha valido desde sus orígenes del diálogo como discurso verbal entre
los personajes y como medio para mostrar los argumentos y representarlos. El diálogo
sirve para representar la inmediatez que caracteriza al teatro y lo diferencia del texto
narrativo;  la  distinción  básica  consiste  en  el  uso  del  discurso  en  estilo  directo,  en
contraste con la libertad narrativa: en una novela el  diálogo puede recurrir  al  estilo
directo,  indirecto,  indirecto  libre  o  el  monólogo  interior  y  se  mantiene  siempre
subordinado a un narrador. Esta inmediatez propia del género dramático es creada a
partir de la convención dialógica primaria que se establece de forma recíproca entre los
actores y espectadores. Bobes Naves (1998: 28-29) destaca esta primera relación, no
verbal (en base al estudio de D. M Kaplan (1973) que se apoya en las teorías de R. A.
Spitz (1963), Life and Dialogue).
El estilo,  tono o nivel  del  lenguaje es una elección importante en el  diálogo
teatral  porque  revela  la  forma  de  construcción  dramática.  La  unidad  es  la  primera
característica que implica que todos los personajes hablen en el mismo registro culto,
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vulgar, etc.; el contraste, que sirve para caracterizar al personaje por su modo de hablar,
también  aporta  otras  funciones  como la  comicidad,  etc.  Por  otra  parte,  el  concepto
aristotélico de  decoro,  asumido por la dramaturgia hasta la actualidad,  es concebido
como la  armonía  entre  los  elementos  del  discurso y los  demás  elementos  del  texto
dramático.  A diferencia  de las  acotaciones,  el  diálogo se distingue por  su “plenitud
funcional” como mimesis artística de la vida. Ingarden (1958) señala cuatro funciones
para  el  diálogo  dramático:  representativa,  expresiva,  comunicativa  y persuasiva.  El
teatro,  entendido  como  medio  de  comunicación,  debe  tener  en  cuenta  al  lector  o
espectador en cuanto destinatario del mensaje. A su vez todas las funciones del lenguaje
se manifiestan en el diálogo teatral; basta recordar las seis propuestas por Jakobson:
representativa, expresiva, apelativa, fática, poética y metalingüística. García Barrientos
(2001:  58)  propone  dos  matizaciones  al  respecto:  la  función  poética  en  escena  va
dirigida  al  público,  mientras  que  se  neutraliza  en  la  dimensión  interna  entre  los
personajes.  Por otra  parte,  la  función representativa es  diferente de la  de los  textos
literarios por las realidades representadas y el estatuto diverso que las rige. Ingarden
afirma al respecto (1958: 158) que “algunas de ellas al menos mantienen relaciones con
las realidades mostradas en escena (pertenecen, pues, a la situación que rodea a tales
realidades) y adquieren así un grado de realidad, un poder de sugestión más elevado que
en las obras puramente literarias”.
Las  funciones  teatrales  del  diálogo,  por  tanto,  deben  tener  en  cuenta  la
dimensión externa de la  representación,  es decir,  al  lector-espectador.  Las  funciones
principales del diálogo teatral  son la  dramática  y la  caracterizadora.  La primera se
refiere  a  la  forma de la  acción  entre  los  personajes;  por  ejemplo,  cómo utilizar  las
palabras y con qué intención: amenaza, seducción, humillación,  etc. Es fundamental en
el  teatro que los personajes “en lugar  de hablar,  hacen o accionan en escena”;  esta
función  señala  la  diferencia  fundamental  del  texto  dramático  respecto  a  los  demás
géneros literarios. La función caracterizadora proporciona al lector-espectador los datos
para deducir el carácter de los personajes. El diálogo sirve para caracterizar verbalmente
a los personajes y los signos no verbales completan o ayudan a esta función (gesto,
aspecto, acciones, etc.). Los personajes, al hablar, se caracterizan o presentan a otros
personajes; es importante en este aspecto si el personaje que se define está ausente o
presente, si ha aparecido ya en escena o no cuando se habla de él. 
García  Barrientos  se  refiere  a  continuación  a  las  funciones  optativas  o
complementarias a las dos señaladas: la función  diegética o narrativa  proporciona al
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espectador la información de lo que ocurre fuera de escena en el cronotopo espacio-
temporal. Sirve para  informar al espectador de hechos de la trama que ya han ocurrido
y, aunque es una función narrativa en el diálogo teatral está “limitada” a los momentos
necesarios de información sobre la trama. Y, por otra parte, la ideológica o didáctica es
la función que sirve para trasmitir ideas o mensajes al espectador. Requiere la misma
mesura o “limitación” en su utilización que la  diegética para no molestar  al  lector-
espectador. En tercer lugar, la función poética se caracteriza por ir dirigida al público
pero, se neutraliza en la comunicación interna entre los personajes. El peligro de esta
función  es  romper  la  armonía  que  debe  mantener  con  las  funciones  dramática  y
caracterizadora. El ejemplo de García Barrientos de una obra con función poética que
multiplica los efectos de la dramática es La casa de Bernarda Alba, de García Lorca. 
La función metadramática es la  más delicada y remite a los niveles dramáticos
ya mencionados.  En esta función el diálogo se refiere al propio drama que se representa
y, por tanto, el personaje que utiliza esta función se sitúa en un plano superior o anterior
al de la ficción. Esta función del diálogo se correlaciona normalmente con  la función
apelativa  y  sirve  para  presentar  el  prólogo  o  epílogo  de  la  obra  con  un  personaje
“narrador”.   
El  diálogo  dramático  contiene  toda  la  unidad  verbal  de  la  obra,  siendo  sus
manifestaciones propias el monólogo, el soliloquio, el coloquio, el aparte y la apelación
al público. El coloquio es el diálogo con interlocutor (es), basta con que hable uno de
los personajes, porque la condición básica es “hablar con”. Se denomina parlamento a
la  extensión  de discurso  de  un personaje y  réplica a  la  contestación  o intercambio
propios  de  la  conversación.  El  coloquio  teatral  se  caracteriza  por  el  agón  o  lucha
contrapuesta de fuerzas; así se denomina antilogías a los discursos contrapuestos en un
momento de gran tensión entre dos o más personajes. El soliloquio se diferencia del
monólogo por la soledad del personaje que habla; se trata del discurso del personaje que
habla consigo mismo, mientras el monólogo es el diálogo sin respuesta  del interlocutor
porque no puede, no quiere contestar o, sencillamente, no está.
Por tanto, se deduce para la dramaturgia de textos narrativos que el adaptador
puede elegir o combinar todos estos tipos de discurso dramático al trasladar la prosa
narrativa a la escena. El drama contemporáneo inserta largos monólogos, relatos, cartas,
fragmentos de diarios íntimos, momentos corales y otros materiales heterogéneos. Para
Jean-Pierre  Sarrazac  el  diálogo  dramático  tal  como se  está  gestando  es  un  diálogo
mediatizado, el autor lo denomina (2013: 76):
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rapsódico en tanto cose juntos -y descose-  modos poéticos diferentes (lírico,
épico, dramático, argumentativo), incluso refractarios los unos a los otros, y que es él
mismo  controlado,  organizado,  mediatizado  por  un  operador  (en  el  sentido
mallarmeano) que retoma ciertas características del rapsoda de la Antigüedad: como
dice  Goethe,  “nadie  puede  tomar  la  palabra  si  él  (el  operador)  no  se  la  ha
previamente asignado”. 
Sarrazac  habla  de  un  “sujeto  rapsódico”  que  amplía  y  flexibiliza  al  “sujeto
épico” de Szondi. El sujeto rapsódico aparece como un sujeto separado, a la vez interior
y  exterior  a  la  acción,  similar  a  los  personajes  del Sueño  de  Strindberg  o  a  los
beckettianos. Simultáneamente los personajes están en escena siempre a la escucha del
otro y en una relación de interpelación con el espectador. En cambio, aparece una nueva
parte, “otro diálogo”, que es la voz del rapsoda que se expresa a través de las didascalias
y se inmiscuye en los discursos de los personajes, describe, ordena, analiza, se intercala
entre sus gestos y voces. Este sujeto rapsódico aporta una riqueza inmensa a los textos y
otra  dimensión  en  la  escena.  Asimismo,  me  gustaría  destacar  el  trabajo  sobre  las
didascalias en  los  talleres  de  dramaturgia  de  Sanchis  Sinisterra,  quien  denomina
dramaturgia actoral al trabajo de improvisación pautada que dirige desde que formó el
Teatro  Fronterizo.  En  el  Colaboratorio participan  actores,  directores  de  escena  y
dramaturgos; el trabajo se basa en los siguientes parámetros: organicidad/organización,
inminencia (aquí y ahora), imaginación (que se traduzca en conducta que altera al otro,
no en fantasía) y multilógica (el teatro utiliza todas ellas, no basta con ser del siglo
XXI). 
Sanchis Sinisterra  denomina  polílogos a la  combinación dramatúrgica de tres
tipos de discurso dramático: diálogo, monólogo y didascalia ajena o propia  (inductiva
o  no).  La  “didascalia  del  actor  puesta  en  boca  del  personaje”  es  una  técnica  de
improvisación  que  introduce,  dentro  de  una  escena  de  conflicto,  la  descripción  o
narración de acciones por parte del personaje. El director indica una pausa con la señal
(dromplin) y el actor elegido debe romper el diálogo para ejecutar la didascalia que
inventa. Estas pueden manifestarse de dos maneras: en primer término, la  didascalia
propia es la descripción propia del actor como personaje y su relación con los objetos,
espacio,  etc.  En  el  caso  de  realizar  acciones  físicas,  el  actor  puede  probar  a  decir
primero  y  hacer  después  (o viceversa).  Lo más  destacado es  que  su  valoración  del
espacio dibuja poéticamente toda la situación planteada,  atrapa al espectador y sirve
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también para agudizar el conflicto expuesto y sorprender con pensamientos o formas
íntimas de ver del personaje. La segunda es la didascalia ajena se trata de la descripción
o narración de lo que hace otro actor (el actor A describe y el B realiza la acción). Por
último, la tercera variante surge en una improvisación y Sanchis Sinisterra la denomina
didascalia  inductiva,  que  consiste  en  la  descripción  propia  o  ajena,  pero  con  la
particularidad de que el actor  recibe o no la didascalia y, por tanto, tiene la libertad de
no  ejecutar  la  acción  o  realizar  lo  contrario.  Estas  didascalias,  llevadas  a  cabo  en
primera o tercera persona, producen un efecto desconcertante en el receptor/espectador,
generan otra dimensión y demuestran que el teatro es metateatral por naturaleza.
Para concluir,  el  aparte es “el diálogo que convencionalmente se sustrae a la
percepción  de  determinados  personajes  presentes”,  para  los  que  no  resulta  oído
(mientras para el espectador es perfectamente audible) según García Barrientos (2001:
65). El autor distingue tres tipos de aparte: el  aparte en coloquio, cuando dos o más
personajes hablan sin ser oídos por otros; el  aparte en soliloquio es muy frecuente y
equivale  a  pensar  en  voz  alta  y,  en  tercer  lugar,  el  aparte  ad  spectatores,  dirigido
directamente al público (lo que se conoce como apelación), el cual suele crear un efecto
antilusionista y sobre los niveles dramáticos. Los tres tipos de apartes van dirigidos al
lector-espectador  y  son  guiños  de  complicidad  del  personaje  que  los  ejecuta;  estos
diálogos van acompañados de signos no verbales de interpretación del actor que los
encarna: gestos, entonación, etc., y signos de iluminación o sonido que enmarcan los
momentos de aparte del personaje. En último lugar, la apelación al público es el diálogo
dirigido  a  los  espectadores,  cuyos  casos  particulares  ya  hemos  mencionado:  el
monólogo y el aparte. Pero además, se utiliza en los prólogos o epílogos apelativos con
diversas funciones (ideológica, informativa, crítica, etc.): en Shakespeare, por ejemplo,
o en las obras de Brecht con los citados “narradores épicos”.  
Este  tipo  de  diálogo  es  muy teatral  y  admite  muchas  posibilidades  como la
narración.  En  base  a  esto,  Sanchis  Sinisterra,  inspirado  además  en  el  Théâtre  de
Chambre (1955), de Jean Tardieu, inventa unos Protocolos para los apartes. El primero
es un ejercicio de escucha, en el cual los actores A y B mantienen un diálogo que parece
al principio intrascendente. A la señal del dromplin, el actor/autor elegido hace un aparte
al  público sobre como va la  situación.  Cuando el  director/autor  desde fuera da una
nueva señal, continua el diálogo de la escena. Este planteamiento para una posible pieza
teatral permite el juego de la escena y los apartes de ambos actores al público; la escena
debe avanzar por retroalimentación de lo que ocurre entre los dos personajes. El aparte
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se debe utilizar en la dramaturgia del “otro”, es decir, para alimentar el conflicto que los
haga desembocar en estados de confrontación o cooperación.  Lo interesante de este
esquema es la posibilidad de que mantengan ambos actores una doble identidad como
personajes: una para el público (jurado, amigo, etc.) y otra con el otro actor (familia,
pareja, jefe, amigo, etc.). También el personaje se moldea a partir de las circunstancias
que van apareciendo.  El  aparte  enriquece la  escena,  si  se  introduce el  conflicto del
malpensar y el subtexto (decir una cosa, hablando de otra). Toda una partitura cómica o
absurda puede surgir al malinterpretar un subtexto en todo lo que diga el otro. Sanchis
Sinisterra crea un segundo  Protocolo de apartes, estableciendo las fases y evolución
dramática del ejercicio: 1) la fase del subtexto del aparte (asunto secundario de cada uno
ajeno a la situación entre A y B); 2) interpretación levemente oblicua sobre la situación
o  el  discurso  del  otro,  siempre  malinterpretando  y  desconfiando;  3)  interpretación
tendenciosa de la actitud del otro, esto es, mal leer la conducta del otro y su aspecto
físico; 4) irrupción del asunto secundario contaminado por la situación entre A y B; 5)
subtexto  que  contrasta  progresivamente  con  el  discurso  (diálogo)  entre  A y  B;  6)




   
1.8.1. Dramaturgia de textos no dramáticos
Una vez expuestos  la  noción y elementos del  texto dramático en el  capítulo
anterior, conviene señalar que lo no dramático incluye a los demás géneros literarios
-narrativa,  poesía,  ensayo,  autobiografía,  etc.-,  además  de  lo  no  literario  como  las
recetas  de  cocina,  certificados,  artículos,  etiquetas,  etc.,  que  pueden  convertirse  en
material idóneo para una dramatización. Eduardo Alonso (2014: 73) afirma, al respecto,
que “cualquier tipo de material intelectual, artístico o emocional puede ser `pre-texto´
para  realizar  una  puesta  en  escena  de  un  espectáculo  teatral”.  La  actividad  del
dramaturgo  debe  tener  en  cuenta  la  adaptación  de  textos  literarios,  porque  es  una
práctica que reclama la industria teatral contemporánea. La más habitual es la de textos
narrativos y, en menor proporción, la puesta en escena de la poesía. 
El  texto  dramático  es  un  elemento  esencial  de  la  teatralidad,  según  la
convención tradicional de contar una historia a través de unos personajes “actores”. La
fábula puede ser contada de múltiples maneras teatrales:  con un solo actor (monólogo),
dos actores (diálogo), un individuo contra un grupo social, una tragedia con coro, etc.
Pero lo más destacable de la creación teatral es que el texto no es una entidad cerrada y
única;  se  puede  construir  teatro,  como  hemos  dicho,  a  partir  de  una  idea  y  las
improvisaciones de los actores, de un poema, una frase, una historia de objetos, una
pintura, etc. Es el dramaturgo quien ordena los elementos e imprime una estructura al
texto. “Todo espectáculo teatral tiene un texto como antecedente”, afirma Juan Antonio
Hormigón (1991: 63). Dicho texto puede presentar los elementos propios del género
dramático,  pero  también  es  posible  que  el  hipotexto  proceda de  un  género  literario
distinto: narrativa, poesía, género epistolar, épica, articulismo, etc. 
El texto original puede no poseer ninguna codificación literaria e incluso puede
no estar formalmente escrito. Sin embargo, no deja de poseer su importancia como idea
generadora de la acción escénica ni deja de ser el texto propiciador de lo que, tras el
estreno del espectáculo teatral, será una creación artística inscrita en el conjunto de las
artes espacio-visuales. En general, toda escenificación parte de una obra de la literatura
dramática,  aunque como se ha  visto  no es  una  condición  única  ni  limitadora  de  la
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teatralidad. Pues las dos características propias del arte escénico son, por una parte, la
presencia del actor como creador de sus propios significados, el cual actúa como eje  de
todos  los  elementos  expresivos  de  la  teatralidad  y,  por  otra,  la  simultaneidad  que
provoca  la  obra  teatral,  al  realizarse  en  el  mismo  espacio  y  tiempo  en  que  los
espectadores la contemplan. La tarea del director de escena es, pues,  traducir a otro
lenguaje un texto,  respecto al  cual  su primer deber  es  permanecer  fiel,  según  Anne
Ubersfeld (1993:15-16). 
Es preciso recalcar, en primer término, que la potencia de un texto dramático se
halla en el interior de la obra;  el lector-espectador ha de encontrar el mensaje y sentir o
alcanzar el corazón de la misma. Los textos no dramáticos necesitan que lo dramático
sea impuesto desde fuera, ya que internamente no existen los elementos que conformen
su teatralidad. García May afirma, a este respecto, que para considerar una obra como
“literatura dramática”  basta con que haya en ella un porcentaje mínimo del 75-80% de
texto dramático. También es cierto que el texto dramático necesita narrar en momentos
puntuales porque no puede dramatizar por diversas razones y esto hace que el ritmo y lo
teatral se agilicen si estas partes se cuentan en vez de mostrarse. Por otra parte, el autor
reflexiona sobre el gusto actual por la novedad en la teoría teatral y no parece dar su
conformidad al término “narraturgia”, atribuido a Sanchis Sinisterra, con el que alude al
tipo de textos narrativos que son adaptados y representados en teatro. Este concepto
expresa  la  importancia  de  “lo  narrado”  en  el  texto  dramático  desde  sus  orígenes
trágicos. Tampoco  parece agradar  a  García Barrientos, como ha manifestado en varias
ocasiones; el autor, en el citado artículo “El teatro posdramático (Entre el oxímoron y la
hipérbole)”, plantea nueve tesis sobre la narración en el drama y contra la “narraturgia”
(2014: 215-216): 
Ignoro si la “narraturgia”, ese híbrido verbal que parece haber acuñado Sanchis
Sinisterra (2006) tiene ya un significado en propiedad. Yo la tomo, por lo atroz que
me suena, como emblema de lo que combato: la idea, decididamente posmoderna, de
que  la  relación  entre  drama  y  narración  se  resuelve  en  confusión.  Y es  que  el
mestizaje  no  es  hibridación,  la  promiscuidad  no  disuelve  la  identidad  de  los
promiscuos,  ni  la  contaminación  anula  la  diferencia  entre  contaminante  y
contaminado. Seguramente se trata de un caso más de confusión a priori. Se apagan
todas las luces y a continuación se decreta la oscuridad de la cosa. Pero que algo sea
oscuro no es lo mismo que mirarlo a oscuras. Cuando hablo de luces, me refiero,
claro está, a las Luces.
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A pesar de las controversias que pueda suscitar el término narraturgia, lo que
no admite discusión es la incansable labor del mencionado dramaturgo por demostrar,
desde que creó el Teatro Fronterizo, la afirmación de que “todo texto es potencialmente
teatral”  o,  parafraseando  a  Antoine  Vitez,  se  puede  “hacer  teatro  de  todo”.  En  mi
modesta  opinión,  los  teóricos  e  investigadores  del  teatro  hacen  bien  en  juzgar  la
terminología y no aceptarla.  Aunque desde mi punto de vista,  se trata de un simple
juego  de  similitud  con  dramaturgia.  Sanchis  Sinisterra  propone  ejercicios  de
calentamiento mental para romper estructuras del lenguaje y sus Protocolos son como
las  matemáticas  del  teatro  (no fallan),  el  resultado son piezas  teatrales  en busca  de
dramaturgos,  que  me  han  hecho  desinteresarme  de  la  mayoría  de  montajes  que  se
representan en Madrid. ¿Qué significa entonces narraturgia? Como explica el autor, el
concepto “cuya invención se me atribuye, nació probablemente de un lapsus en alguno
de mis seminarios, en los que, efectivamente, me refiero muy a menudo a las fértiles
fronteras  entre  narratividad  y  dramaticidad”  (2006:  20).  En  suma,  se  trata  de  una
práctica de la dramaturgia contemporánea, conocida comúnmente como “dramaturgia
de textos narrativos, adaptación teatral, narrativización del drama o drama narrativo”,
según se interrelacionen los modos. El “nombre controvertido” (o el híbrido) no es más
que  una  muestra  de  la  trascendencia  que  ha  adquirido  lo  narrativo  en  la  nueva
dramaturgia.  De  hecho  existe  una  asignatura  denominada  Adaptación  teatral  en  el
recorrido de Dramaturgia de la RESAD. Por tanto, investigar sobre las fronteras entre el
teatro y la literatura ha sido uno de los objetivos “mestizos” del Teatro Fronterizo y esta
vocación  de  dramaturgo  le  ha  llevado  a  adaptar  textos  de  Kafka,  Beckett,  Joyce,
Cortázar, Melville o la propia epopeya de Gilgamesh, entre otros. Como conclusión sus
aportaciones  a  la  teoría  y  práctica  dramatúrgica  de  textos  no  dramáticos  han  sido
fundamentales  y  presenta  uno de los  modelos  de  innovación en  la  escena  española
contemporánea  del  periodo  que  analizamos  para  este  trabajo  de  la  transición  a  la
actualidad (2012).
Como se ha visto, todo texto necesita una dramaturgia, entre otras cosas, por
la diferencia modal que caracteriza lo dramático. El género narrativo es el más adaptado
a  teatro  por  dos  motivos:  el  primero  confirma  que  la  narrativización  del  drama  es
predramática y, por tanto, la vuelta al origen es un hecho recurrente como parte de la
tradición literaria; y, por otra parte, llama la atención la abundancia de fuentes narrativas
que han inspirado o se han adaptado al teatro. El dramaturgo mexicano Édgar Chías
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(2006: 131) afirma, al respecto, que “el teatro actual no necesita más del drama como
sostén  estructural  único  y  legitimador  para  ser.  Sí  necesita,  sin  embargo,  de  la
literatura”. Para el autor existe una diferencia entre el texto dramático y el texto literario
preexistente que provoca una búsqueda y un riesgo al reescribirlo en un nuevo discurso
escénico. En cierta medida, es cierto que la producción de una obra dramática encorseta
al director (y al equipo de intérpretes) y le condiciona a la propuesta tácita del autor,
mientras que una obra literaria no dramática abre un universo de interpretaciones para
que los artistas contemporáneos se lancen a desestructurar o simplemente a versionar en
un nuevo molde. La experiencia actual en su país es que las adaptaciones de textos
literarios como la novela, el cuento, el ensayo o la poesía  han dado como resultado los
espectáculos más audaces y novedosos. Se deduce, por tanto, que el segundo motivo
corresponde a la nueva dramaturgia; en pleno siglo XXI uno de los rasgos de identidad
del teatro es la multiplicidad, la fusión de géneros, culturas, discursos, historias, etc. 
Siguiendo  la  clasificación  de  los  géneros  literarios,  en  segundo  término,
establecida  por  García  Berrio  y  Huerta  Calvo  (1999:  167-198),  dos  son las  formas
básicas de los géneros épico-narrativos: la epopeya y la novela, considerada esta última
como  la  epopeya  de  los  tiempos  modernos.  Ambas  son  narraciones  de  algún
acontecimiento con un propósito  de abarcar  una serie  total  de sucesos.  Los autores
explican el proceso evolutivo y las transformaciones de la forma narrativa a partir de la
epopeya de Homero (Ilíada y  Odisea). Le siguen el “romance” en verso (Chrétien de
Troyes), el “romance” en prosa  (Amadís de Gaula)  y las formas narrativas breves de
muy diversa condición en la Edad Media, que dan lugar a la novella o novela corta y el
cuento, hasta llegar a la novela moderna con Cervantes. Las grandes epopeyas de la
Antigüedad sirvieron de modelo del género; epopeya viene de  epos “forma simple en
que se manifiesta la conciencia ingenua y primitiva de un pueblo”(D. Bynum, 1969, V.
Propp,1978). La epopeya homérica ha generado numerosas adaptaciones y versiones en
prosa, verso, teatro, cine, televisión, etc. Ambos textos son dramatizables por contar con
una fábula; en cambio, la dificultad de adaptación depende del montaje que se quiera
hacer y requerirá principalmente supresión o condensación de personajes o tramas. En
teatro siguen vigentes las adaptaciones de estos dos clásicos, por citar dos casos muy
diferentes de espectáculo: la versión en solitario de la Odisea, de Rafael Álvarez  El
Brujo (2012), como un juglar contemporáneo, y, por otra parte, la particular versión de
Els Joglars (1979) dirigida por Albert Boadella. 
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Por último, merece ser aludida la exitosa adaptación de la epopeya hindú, el
Mahabbarata  (1984), dirigido por Peter Brook. Se trata del primer estreno en Madrid
(Festival de Otoño) y Barcelona (Memorial Regás) de Peter Brook, tras la deslumbrante
representación  en  el  Festival  de  Avignon,  a  finales  de  octubre  de  1984.  El
Mahabbarata, adaptado por Jean Claude Carriere, será recordado como el espectáculo
de los años ochenta.  La concepción del espectáculo (asistir  tres días consecutivos o
entregarse a diez horas de representación) supuso un aliciente para los profesionales del
teatro  español.  La  escenificación  del  poema  narrativo  hindú  mostraba  el  proceso
iniciado  por  el  director  en  los  años  setenta  al  fundar  el  Centro  Internacional  de
Creaciones Teatrales. Su cometido consistía en asumir con nuevos ojos la cultura, la
filosofía,  el  lenguaje y desnudar de arquetipos el  teatro occidental.  El  logro de este
espectáculo se basa en escenificar el mayor poema épico (que se haya escrito) y contar
la gestación de la humanidad desde la mitología y la filosofía hindú. El concepto de
universalidad  que  alcanza  el  espectáculo  está  concebido  desde  la  propia  compañía,
creada con actores de todas las razas, naciones y técnicas. 
La trayectoria que conduce de la epopeya a la novela moderna da lugar, en la
Edad Media, al cantar de gesta o poema épico. Las hazañas heroicas de un pueblo son
representadas por un individuo;  es el  caso del  Cantar de Mio Cid dramatizado, por
primera vez, en la conocida obra de Guillen de Castro Las mocedades del Cid, (escrita
entre 1605 y 1615).El autor, utilizando varias fuentes, instaura la tradición dramatúrgica
de inspirarse o refundir el material legendario, el romancero y las crónicas para crear un
teatro nacional, labor que se debe a Lope de Vega y a Guillén de Castro. Esta obra gozó
de gran difusión gracias a la versión que de ella hizo Pierre Coneille en Le Cid (1936).
En la actualidad merece ser citada la versión de Ignacio García May, Romances del Cid
(2007), dirigida por Eduardo Vasco para la CNTC y también El juglar del Cid (2008),
de  Pedro  Manuel  Víllora,  un  monólogo  interpretado  por  Juan  Manuel  Cifuentes,
salpicado de canciones y rupturas estilísticas. 
En el Renacimiento, la epopeya de índole narrativa y heróica nada tiene que
ver  con este  cantar  de  gesta.  Los  poetas  italianos  se especializaron en este  tipo  de
epopeya  culta,  cada  vez  más  cristianizada,  de  tipo  serio  o  burlesco.  En  España  se
distingue este subgénero de la épica burlesca en obras como La Gatomaquia, de Lope
de Vega, que a su vez sigue el modelo de La Bratacomiomaquia, atribuida a Homero.
Esta obra ha sido muy adaptada al teatro en España e Hispanoamérica en el siglo XX y
XXI, como hice constar en otro trabajo (2009: 47-70), porque la dramaturgia moderna
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permite trasladar estos poemas narrativos, ya que la temática, el ritmo y la extensión de
sus versos se aproxima a las comedias de Lope de Vega. Destaco, entre las versiones, la
de  Pedro  Víllora  y  José  Padilla  (2009)  por  las  modificaciones  que  realizaron  del
hipotexto. La primera atañe a la estructura dramática: los dramaturgos optaron por el
vaciado de contenido de las siete silvas en los tres actos característicos del Arte nuevo
de hacer comedias. Seguidamente, la dificultad del verso plantea la elección del tipo de
discurso;  para esta  versión y,  de acuerdo con el  director,  deciden combinar  prosa y
verso, de manera que los dos primeros actos son diálogos en prosa y el tercero solo en
verso.  En segundo lugar la  modificación tiene que ver con el  punto de vista;  como
afirma Garrido Domínguez (2009: 17), en esta adaptación resulta palmaria la autonomía
de los personajes sin la presencia del narrador. Se potencia el conflicto del triángulo
amoroso y los personajes ganan en entidad al manifestarse sin intermediarios. Lo más
destacado de esta versión es la incorporación de textos ajenos a esta obra de Lope de
Vega: así el prólogo y epílogo del hipertexto son tomados de Quevedo, el propio Lope y
la canción del comienzo de Zapaquilda, de Pedro Víllora. Una de las aportaciones más
ingeniosas de esta dramaturgia es la invención de Maulera a partir de otro personaje del
original (Maulero, el gato escudero de Marramaquiz). Este personaje se convierte en
verdadero trasunto de Celestina, que complica la trama y relaciones de los protagonistas
para sacar beneficio. Esta adaptación de La Gatomaquia respeta el espíritu del original
y las modificaciones se basan en el planteamiento de la comedia del Siglo de Oro. Los
cambios sirven para una mejor recepción de la obra y en pro de su mejor comprensión.
López Antuñano (2009: 8-9) afirma que para representar el poema lopesco es necesario
contar con los elementos imprescindibles de la teatralidad; el hipotexto es ágil pero se
demora  en  descripciones  (de  acciones  y  personajes)  y  es  necesario  transformar  la
palabra en acción dramática. En suma, cualquier dramaturgia que se haga de un texto
literario clásico precisa además un profundo estudio del teatro de la época para traducir
o modificar los aspectos necesarios, según la puesta en escena requerida, en base a los
patrones imperantes del teatro de su tiempo. También merece ser destacado El viaje al
Parnaso, de Cervantes, representada por la CNTC, en versión de Ignacio García May y
dirección de Eduardo Vasco (2005). 
El tránsito entre el poema épico y la narración moderna debe considerar la
tradición oral que permitió la difusión de mitos, leyendas e historias tradicionales, entre
otras formas simples, dentro de la literatura. El mito es una forma simple de relevancia
ancestral,  según  lo  define  García  Gual  (1981:  9):  “relato  tradicional  que  cuenta  la
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actuación memorable de unos personajes extraordinarios en un tiempo prestigioso y
lejano”; como se ha dicho el teatro nace al dramatizar la fábula de los mitos. También
incluyen los autores la saga que sería similar a la gesta francesa. La leyenda tiene una
función  importante  en  el  ámbito  cristiano,  sobre  todo,  cuando  se  representan  las
relaciones de personajes comunes salvados por seres sobrenaturales; es el caso de los
milagros (en prosa o verso) que servían para consolidar la devoción de los oyentes. Los
autores  manejaban  recursos  juglarescos  de  la  tradición  oral,  merece  destacarse  el
Miracle de Theófile, de Routebeuf, o los Miracles, de Gautier de Coincy, que inspiraron
a Gonzalo de Berceo en Milagros de Nuestra Señora. Con carácter profano y espíritu de
entretenimiento  surgen los  flabiaux, género  simple  que  se  cultiva  en  Francia.  Estos
relatos breves conectan con  temas populares como el carnaval y, también, inspiraron a
dramaturgos como Molière en  Le Médecin malgré lui basada en el  fabliau Le vilain
mire. Por otra parte, se ha reflejado el origen narrativo de muchas farsas francesas que
adaptan  flabiaux.  García Berrio y Huerta Calvo destacan la evolución de este género
breve  por  la  progresiva  intelectualización  de  la  fábula  que  es  cultivada  en  el
neoclasicismo por autores como La Fontaine, Iriarte y Samaniego. Esta tradición oral se
combina con el  exemplum y la facecia, géneros narrativos simples que conforman el
cuento medieval (a excepción del milagro, por ser de carácter religioso y culto).
En el cuento se pueden establecer dos tipos: el cuento folklórico, de tradición
popular, y el cuento literario, de carácter más elaborado. Es destacable, en la modalidad
de cuentos tradicionales de Oriente Medio, la célebre recopilación medieval en lengua
árabe de Las mil y una noches, que utiliza la técnica del relato enmarcado. El libro ha
sido  traducido y  adaptado para  uso de niños  y adolescentes  en  todos  los  países  de
Occidente.  En  el  teatro  es  importante  la  experiencia  emprendida  por  el  director
mexicano Rodolfo Obregón, en Mil noches y una noche (2001-2002); el autor hace su
adaptación y puesta en escena, a partir de la versión de Richard F. Burtón. La propuesta
ensancha las capacidades dramáticas del actor en pos de (lo que llama Peter Brook) el
actor-narrador,  como  afirma  Édgar  Chías  (2006:133).  Se  trata  de  una  magnífica
representación del libro que enriquece la dramaturgia actual con otras formas sencillas
de direccionalidad de la palabra; en suma, es un ejemplo brillante de representación de
lo narrativo en escena que logra el efecto rapsódico de la fragmentación del discurso y
la hibridación de la textualidad.
Dentro  del  cuento  literario,  la  temática  con  más  éxito  es  la  del  cuento
maravilloso,  cultivado  por  autores  como  Charles  Perrault,  H.Ch.  Andersen,  los
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hermanos Grimm, Collodi,  etc.,  que  ha generado muchísimas  adaptaciones  al  teatro
infantil y al cine; es el caso de las adaptaciones de Julio Jaime Fischtel (Pinocho, La
Cenicienta, El mago de Oz, La bella y la bestia) y las puestas en escena de la sala San
Pol de Madrid. Estas versiones, en general, no tienen complicación en su traslación por
contener  una  fábula  progresiva  y  un  grupo  reducido  de  personajes.  Asimismo  los
autores  destacan  el  predominio  en  el  siglo  XIX  del  cuento  realista  cultivado  por
Maupassant o  Clarín  junto a la modalidad del cuento de terror. Merece reseñarse la
reciente adaptación (2015), de tres cuentos de terror de Allan Poe realizada por la actriz
Pilar Massa para el espectáculo Yo amé a Edgar Allan Poe. En este montaje, las actrices
se transforman en mujeres tétricas del siglo XIX: Carmen Mayordomo narra  El gato
negro, Pilar Massa El corazón delator hasta encontrarse ambas en el cuento más poético
por contener una historia de amor,  Berenice. Se trata de un montaje narrado por dos
voces  femeninas  que  encarnan  a  modo  de  cuenta  cuentos  (con  su  voz,  cuerpo  e
imaginación) a los personajes que surgen de los relatos. 
Por otra parte, el cuento realista fue brillantemente cultivado por Chéjov. La
ruleta rusa (2009) es un espectáculo de la compañía Teatro del Zurdo, dirigido por Luis
Bermejo, cuya traducción y dramaturgia corresponde a Enric Benavent. El autor reúne
siete relatos de A. Chéjov y los ensambla perfectamente; el  reparto consta de cinco
actores, entre los que destaca el narrador-músico y la atmósfera del piano que sirve de
hilo conductor de las escenas; este narrador es el único, de los veintitantos personajes
que aparecen, al que no le importa el dinero. El dramaturgo manipula los originales sin
trastocar los finales, acomoda los personajes al reparto predeterminado por el director y
añade chistes,  palabras  e  ingenios  para acercar  las  historias  al  espectador  de hoy y
agilizar el ritmo de las escenas. Los personajes siguen siendo actuales de ahí su puesta
en escena: defienden sus deseos a pesar de que el sistema político se cebe con ellos.
Cada escena es llevada al límite, alcanzando la locura y, sobre todo, la comedia. Los
roles  sociales  son variados  como la  relación  entre  empleado  y  jefe,  una  riña  entre
vecinos o el abuso de poder. 
García Berrio y Huerta Calvo (1999:180) admiten que no siempre son claros
los límites entre cuento y novella o novela corta. El origen de la novella es italiano y lo
inaugura Boccaccio con el  Decamerone y el  Ninfale d´Ameto.  Los cuentos literarios y
folklóricos inspiraron con sus argumentos y motivos numerosos entremeses (como se ha
dicho,  este  género  tiene  similitudes  con la  farsa  francesa).  En el  siglo  XVI,  Mateo
Bandello aporta una nueva estructura al género, dentro de un ámbito más idealizado,
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que siguen Giraldi Cinzio, Margarita de Navarra y, en España, Timoneda, que, en  El
Patrañuelo, lo denomina patrañas. También Timoneda recoge la tradición folklórica del
cuento en El sobremesa y alivio de caminantes.  Muchos dramaturgos se inspiraron en
estas novelas cortas y cuentos en el siglo XVII: los autores más adaptados al teatro son
Bandello, Cintio, Boccaccio y Ariosto (no hay más que citar la tragedia de  Romeo y
Julieta, de William Shakespeare, cuyo argumento se basa en una traducción inglesa de
un cuento de Bandello que, a su vez, inspira a Lope de Vega en Catelvines y Monteses). 
Además de la  novella, en la Edad Media existió un relato, de breve o larga
extensión, con frecuencia escrito en verso, que en Francia se denomina roman. Este tipo
de relato también fue el fundamento de libros de caballerías como Tiranc lo Blanc. La
famosa  novela  clásica  catalana  de  Joanot  Martorell  es  adaptada  por  María  Aurelia
Capmany en 1976 (la autora la había estrenado en una versión infantil con bastante
repercusión a finales de los años sesenta). Esto la animó a adaptarla al espectador adulto
y quedó sintetizada en hora y media de espectáculo bajo la dirección de Josep Anton
Codina, con gran éxito de público. De ámbito “no  romancístico” es la novela picaresca;
el  Lazarillo  instaura el modelo de un antihéroe novelesco tan distinto de la épica y el
roman que ha inspirado dramaturgias célebres como la de Fernán Gómez (1990).  
La novela moderna comienza con Cervantes porque, dentro de los géneros
épico-narrativos, es la que logra insertar lo empírico con lo fantástico. Como se ha visto
el Quijote ha tenido numerosas adaptaciones al teatro en Occidente desde su aparición;
baste citar la de Guillén de Castro (1610), Henry Fielding (1734),  Bulgákov (1938),
Alfonso Sastre (1984), etc. Cabe, pues, continuar enumerando los tipos de novela más
adaptados  al  teatro  en  estos  cuarenta  años.  La  novela  epistolar,  de  contenido
sentimental,  tiene semejanzas también con la novela lírica moderna porque el  relato
aparece subjetivado al máximo; sin embargo, al aparecer la correspondencia entre varios
personajes es fácilmente trasladable al teatro.  Les liasons dangereus  (1782) de Pierre
Choderlos Laclos, ha generado numerosas adaptaciones teatrales y cinematográficas: es
el  caso  de  la  conocida  película  de  Stephen Frears  (1988)  basada  en  la  versión  del
dramaturgo británico Christopher Hampton (1985) para la Royal Shakespeare Company.
Por  citar  algunas  más,  Quartet  (1987),  de Heiner  Müller,  o  la  versión  representada
(2011-2012)  en  el  Théâtre  de  L´Atelier  de  París,  dirigida  por  John Malkovich,  con
elementos  contemporáneos  dentro  de  la  ambientación  dieciochesca  como  la
correspondencia por mensajes de móvil. 
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El despliegue de un yo poético es lo que caracteriza la novela lírica cuyos
precedentes  medievales  enlazan  con  Vita  nuova  de  Dante  y  con la  novela  epistolar
mencionada. El retrato de Dorian Grey, de Óscar Wilde, plantea una trama progresiva y
trágica que hace posible su dramaturgia. En cine se han realizado casi veinte versiones
de la novela; en España fue adaptada al teatro y dirigida por Pablo Villamar (1976) y,
posteriormente, por Fernando Sabater (2004) que hace su propia versión dirigida por
María Ruiz. Las buenas obras literarias son siempre actuales; en este caso se desarrolla
el tema del culto a la juventud y la belleza. Esta novela tiene una teatralidad implícita en
el conflicto planteado y evoluciona hacia la desgracia desde el suicidio de su prometida
Sibyl, el asesinato de su hermano y el desenlace trágico de Dorian. 
Por otra parte, es más problemático realizar una dramaturgia de  Carta del
artista adolescente, de James Joyce. El autor, junto a Proust y Kafka, sentará las bases
para el acelerado desarrollo de la narrativa del XX y, en general, de la literatura hasta
nuestro días. El montaje de  James Joyce. Carta al artista adolescente (1994) es una
producción  del  Teatro  de  Arena  que  ha  constituido  un  hito  renovador  del  teatro
mexicano.  La dramaturgia  de Luis Mario Moncada y Martín  Acosta se centra en la
reescritura del mundo de Stephen Dedalus distribuida entre tres actores que recrean las
atmósferas,  los  personajes  y  sonidos  del  original.  La  versión  teatral  reproduce  de
manera literal el original, con la excepción de las didascalias, y como variante, utiliza
también el primer capítulo del Ulises. La dificultad de la historia de Stephen Dedalus es
la primacía del discurso subjetivo del protagonista en los cinco capítulos. La adaptación
reparte  los  personajes  entre  tres  actores:  Stephan,  Fleming  -que  asume  todos  los
personajes cercanos y amigos de él- y Wells, que encarna a los que representan el poder
y están más alejados. Entre las variantes cabe reseñar la estructura progresiva de la
versión respecto de la cíclica de la novela y la reducción de su postura radical contra la
religión. En cambio, los dramaturgos profundizan más en la personalidad de Stephan y
su ensimismamiento. El espectáculo, estrenado en el Foro de la Gruta en julio de 1994,
obtuvo mucho éxito y contó con más de doscientas cincuenta representaciones en dos
años  y  una  larga  temporada  en  cartel  en  México  capital.  Édgar  Chías  (2006:  135)
destaca la influencia mediata de este montaje, como uno de los más importantes de estos
dos creadores que, con su particular visión, ensancharon las posibilidades del drama
moderno mexicano. La modalidad dramática del diálogo se enriquece con lo narrativo y
lo lírico (por la prosa de esta novela) y el efecto rapsódico de fragmentar el discurso. 
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En  la  evolución  de  la  novela  moderna,  la  modalidad  preferida  en  el
Romanticismo  fue  la  novela  histórica  que,  como  se  ha  visto  en  el  capítulo  sobre
derivación teatral, fue muy adaptada al teatro en esa época, en particular, por Alexander
Dumas padre. También la realista, entre otros, por el propio Pérez Galdós y sus novelas
dialogadas. En última instancia, conviene aludir a la reciente dramaturgia de Pedro M.
Víllora a partir de la novela  Insolación, de Emilia Pardo Bazán. La autora (1889) se
adelantó a su tiempo con esta historia de amor (entre la Marquesa de Andrade y Diego
Pacheco) que reflexiona sobre el papel de las mujeres y su derecho a elegir en la vida,
además de la puesta en duda de los valores morales. La novela se aleja de las premisas
naturalistas, ahonda más en la psicología de los personajes y se acerca a la narración
espiritualista. Pardo Bazán publica en 1883 La cuestión palpitante a partir de artículos
de  Émile  Zola  y  la  novela  experimental  y  esto  le  acredita  como  impulsora  del
naturalismo en España. Sin embargo, después evoluciona hacia un mayor espiritualismo
y simbolismo, quizá por el impacto que le causaron los novelistas rusos, entre otras
consideraciones (es palpable en su ensayo (1887) La revolución y la novela en Rusia).
El estreno nacional de Insolación, en versión teatral de Pedro M. Víllora, se produce en
diciembre de 2014; la obra dramática es dirigida por Luis Luque con María Adánez
como protagonista. Se trata, según el  dramaturgo, de la primera novela feminista, y,
mientras que doña Emilia no podía ser explícita, Víllora puede serlo y es interesante
como  tema  de  recepción  para  el  espectador  de  hoy;  para  ello  el  autor  toma  en
consideración artículos de la autora y su visión de la mujer (La mujer española,1890).
La novela se divide en dos partes y comienza con un narrador en tercera persona (los
cuatro  primeros  capítulos).  El  dramaturgo  conserva  la  primera  escena,  que  es  una
tertulia y sirve para presentar a los personajes; después la narración cambia a primera
persona  y  eso  le  crea  dificultades  porque  tiene  que  inventar  el  discurso  de  la
protagonista.  La  primera  versión  es  una  estructura  en la  que crea  el  discurso  de  la
Marquesa de Andrade, dentro del lenguaje de la época y el estilo de la autora, concentra
la  acción  en  seis  días  (quita  un  día  del  original)  e  inventa  los  diálogos de las  seis
escenas. Otra variante es la supresión de personajes de la trama: lo más destacado es la
conversión de un personaje, el ventero (que era un hombre) en ventera gitana y el tema
de los gitanos le sirve para hablar de la libertad. Este personaje es el que modifica a la
protagonista en el desenlace; el dramaturgo piensa que lo más acertado es concentrar la
acción y que, con este único personaje, la Marquesa se transforme al final. El montaje
está de gira y se representará en el CDN en diciembre del 2015.
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La puesta en escena de la poesía plantea más dificultades. El problema de la
lírica  es  la  ausencia  de  una  trama  que  sirva  de  hilo  conductor  para  aportar  una
progresión dramática a los textos.  La adaptación de cierta poesía clásica plantea un
problema relativo, si cuenta con el elemento épico en el que aparece un argumento: por
ejemplo,  Las peregrinaciones de Childe Harold, de Byron, pueden dramatizarse con
facilidad. El problema se acentúa si se trata de poesía pura; por ejemplo, jaikus o los
cuartetos de Omar Jayyam. Entonces es necesario inventar un hilo conductor, una trama
que una e imprima coherencia de historia a todos los textos. El objetivo primordial de la
poesía es la valoración de la palabra,  pero el del teatro desde Aristóteles resalta “la
imitación de  la  acción”.  La tendencia  recitativa de los  espectáculos  de poesía  es  la
forma más generalizada, aunque  hay montajes exquisitos de poesía dramatizada. Según
García May, estos espectáculos son bellos para escuchar y contemplar a grandes actrices
o actores pero, como adaptación, la puesta en escena y la dramaturgia no aportan nada.
La falta de argumento de los espectáculos poéticos  hace que,  en muchos casos,  sea
necesaria la presencia de un personaje que, a su vez, sea narrador o la invención de
subtextos. A modo de ejemplo, se me ocurre mencionar  Para que yo me llame Ángel
González, un montaje dirigido por Goyo Pastor (2009) y basado en treinta y tres poemas
de  Ángel  González,  con  dramaturgia  de  Pedro  Víllora  y  Goyo  Pastor.  El  director
inventó, con dos actrices y dos actores, una situación dramática, un contexto y unos
personajes con sus conflictos internos. Es decir, creó una dramaturgia con subtextos de
interacción no verbal para que los actores dijesen los poemas con un sentido y una
unidad que imprimían una coherencia de historia dramática a los poemas.  El propio
poeta, encarnado por el actor Manuel Navarro, reflexiona, desde la barra de un bar,
sobre su imaginario, observando a los personajes que entran y se interrelacionan entre sí
y con sus propios poemas. De ese modo convertía en teatro dramático lo que podía
haber sido un mero recital de poesía de Ángel González.  
Como  conclusión,  conviene  destacar  el  tercer  tipo  de  dramaturgia  habitual
inspirada en el  tema histórico o pseudo-histórico; no hay más que aludir  a William
Shakespeare y sus obras basadas en las crónicas de Holinshed o en la historia antigua.
En la  actualidad,  García  Barrientos  (2014:  239)  destaca  a  Juan Mayorga por  ser  el
dramaturgo que mejor representa el teatro español de la primera mitad del siglo XXI:
específicamente, el tema histórico sobre el Holocausto es llevado a escena por el autor
de forma insuperable. Mayorga alcanza gran prestigio con Himmelweg (2003), el asunto
de la Shoá y el sufrimiento de los campos de concentración judíos sigue siendo trágico y
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difícil de dramatizar; en cambio, es donde el dramaturgo parece moverse como pez en el
agua. 
Otro tipo menos usual de adaptación de tema histórico es el teatro documental.
El material fuente sirve para imprimir una visión política al teatro, como afirma Peter
Weiss. En el libro Léxico del drama moderno y contemporáneo, dirigido por Jean-Pierre
Sarrazac, el término es definido por David Lescot de la siguiente manera (2013: 224-
225) :
El teatro documental se basa en la puesta en tensión dialéctica de elementos
fragmentarios  tomados  directamente  de  la  realidad  política.  Contrariamente  al
proyecto naturalista, sin embargo, no aspira a producir exactamente un pedazo de lo
real,  sino  a  someter  los  acontecimientos  históricos  y  actuales  a  una  explicación
estructural, para lo que ocurre a una formalización radical.
Este teatro nace, por primera vez, con la puesta en escena de  A pesar de todo
(1925),  de  Erwin  Piscator.  El  documento  político  constituye  la  base  del  texto  y  la
representación  utiliza  técnicas  de  narración  épicas  como  las  proyecciones
cinematográficas, el montaje, etc. Se trata de cartas originales, actas de procedimientos
judiciales, declaraciones de personajes famosos, archivos, noticias de prensa o radio,
documentales, fotografías, entrevistas, etc. El teatro documental de Peter Weiss basa su
acción escénica en las fuerzas en movimiento de la historia. Su estética niega que haya
cualquier tipo de invención: se recurre a la narración coral, los cuadros de grupo, la
pantomima. La finalidad del teatro documental es utilizar la verdad para ficcionalizar;
es  una  forma  extremadamente  manipuladora  de  hacer  creíble  el  testimonio  que  se
presenta por la veracidad documental de sus fuentes. García May afirma que, pese a
haber  resurgido  este  género  a  través  del  Verbatim  Theatre,  el  drama  documental
pertenece  a  una  época  pasada,  en  la  que  se  respetaba  y  creía  en  los  medios  de
información  y,  por  ello,  se  utilizaban  los  documentos  para  demostrar  una  tesis
políticamente manipuladora de “víctimas y verdugos” o buenos y malos.
           Dramatúrgicamente, este tipo de teatro tiende a bascular sobre la estructura
expositiva de los textos más que la progresión dramática y, por tanto, recuerda más a los
documentales televisivos. Lo interesante en este tipo de adaptación teatral es reorganizar
los textos, aportarles un ritmo temático, formal  y una visión múltiple y poliédrica de los
hechos expuestos. La veracidad y coherencia del teatro documento llega al ordenar los
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testimonios de forma equilibrada con el máximo de opiniones dispares. Este tipo de
adaptación, finalmente, si quiere mostrar ser riguroso, debe cuidar lo teatral por encima
de  la  mera  información objetiva.  Las  cifras  de  atentados  en  escena  no  interesan  al
espectador; hay que encontrar la emoción y conseguir que el público se involucre con
los datos por la forma dramática de mostrarlo.
Los teatros  periódicos  es  otro  tipo  de  teatro  que  proliferó  tras  la  revolución
soviética en Berlín y EEUU en el momento de la Gran Depresión y en Latinoamérica
entre los años 60 y 70. Augusto Boal (1971: 57), el dramaturgo brasileño, afirma, al
definir el  teatro-jornal, que su objetivo es desmitificar la objetividad del periodismo.
Por tanto, la consecuencia es que una noticia publicada en un periódico es una obra de
ficción. El problema surge al cuestionar el grado de adaptación o de dramaturgia pura de
este  tipo  de  espectáculos,  porque  se  encuentran  en  ambos  mundos.  Una noticia  de
periódico o un artículo o entrevista  o múltiples noticias (que confluyen en un tema
intencionalmente) pueden suscitar la creación pura de una obra de teatro. La cuestión
final es el grado de dramaturgia mayor o menor aplicado en este tipo de espectáculos. 
1.8.2. Fases o pautas de la adaptación de textos narrativos  
                          
         
Todo trabajo dramatúrgico se inicia con una toma de decisión: resolver a partir
de  qué  texto  se  realizará  la  puesta  en  escena.  En  los  teatros  en  los  que  existe  un
departamento  de  dramaturgia  suelen  hacerlo  ellos,  elaborando  la  primera  lectura  e
interviniendo  en  la  definición  del  repertorio  con  el  director  y  el  Consejo  de  la
institución,  como afirma Juan Antonio Hormigón (1991: 68). La elección de un texto se
hace  desde  unos  parámetros  condicionantes:  medios  técnicos,  espacio  escénico,
financiación, elenco disponible, actores específicos para incorporar ciertos personajes,
coincidencias estéticas e ideológicas con el equipo de realización, público potencial al
que se dirige el espectáculo, etc. La adaptación, por tanto, tiene como objetivo  adecuar
el texto original a las circunstancias específicas del conjunto de la compañía que va a
realizar el espectáculo y al público de su tiempo. El texto escogido ha de ser cotejado
con diferentes traducciones o ediciones así como la obra bibliográfica o crítica del autor
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y  su  producción.  También  es  preciso  seleccionar  toda  la  documentación  posible
relacionada con el proyecto que ayude a contextualizar el espacio sociológico, político o
humano del texto. Y, por último, hay que reunir la documentación literaria, gráfica o
audiovisual de otros montajes sobre el  mismo texto.  Partiendo de un texto literario,
dramático o no, esta fase permite establecer los significados profundos del texto.
Como consecuencia, Juan Antonio Hormigón (1991: 73-75) propone, a partir de
una lectura selectiva,  tres  tareas  dramatúrgicas  para  el  proceso escénico:  la  primera
consiste en una lectura contemporánea del texto, que supone  “el núcleo de convicción
dramática”, es decir, la ideología y sentido del texto original interpretado por quienes
realizan  la  dramaturgia.  Este  proceso  surge  de  la  lectura  inicial,  del  compromiso
artístico y la pasión ideológica con que los realizadores de la dramaturgia asumen lo
inmanente en el hipotexto y desean traducirlo en espectáculo. Alonso de Santos (2007:
491-516) considera, por su parte, que, en el caso de la adaptación  de un texto clásico,
sería una versión y visión artística distinta, un nuevo punto de vista filosófico sobre la
existencia, donde inevitablemente el hipertexto es una visión estética del nuevo autor
respecto del original.
La segunda tarea es la posible intervención sobre el texto original. Dentro de las
múltiples posibilidades,  enumera tres principales actitudes frente al texto: 
A) Sin modificar la estructura del texto original. En este caso, habría supresión
de pasajes topográficos o ambientales que, con la tecnología escénica actual,  se pueden
expresar -es lo  habitual en el  teatro del Siglo de Oro y el  Isabelino- además de la
eliminación de interpolaciones informativas, de repeticiones y resúmenes de acciones
realizadas (frecuente en el teatro del barroco y los periodos realista y naturalista). El
espectador  actual  tiene  mayor  capacidad  asociativa  y  referencial  debido  al  hábito
televisivo y fílmico.  Por último, habría supresiones en función del gusto y criterio de la
puesta  en  escena  para  agilizar  el  ritmo  escénico  (suprimir  diálogos  o  pasajes  para
aligerar la acción). 
B) Modificando la estructura del texto original. Se trata de eliminar escenas que
abren cesuras en el proceso escénico, cuya significación puede reforzarse con elementos
plástico-visuales o sonoros. También, cabe alterar el orden de las escenas o secuencias
para  dar  mayor  intensidad  al  curso  de  la  acción  y  suprimir  finales  estereotipados
adelantando la conclusión. 
C)  Incorporación  de  materiales  textuales  de  origen  diverso.  Este  sería,
concretamente,  el  trabajo dramático-literario de  adaptación;  las dos tareas anteriores
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corresponderían a la versión del texto dramático, aunque es difícil establecer, según el
autor, la frontera que las delimita en muchos casos. Dentro de las posibilidades que
existen  para  la  adaptación,  habría  que  destacar  la  incorporación  de  materiales
procedentes de otras obras del propio autor (textos que coinciden en la temática del
texto sobre el que se trabaja), la incorporación de materiales de otras obras de autores
contemporáneos al texto en cuestión (no sólo material dramático) y la de materiales
procedentes de escritores de diversas épocas, (por ejemplo, la escenas incorporadas de
El sueño de una noche de verano al montaje de la  Comedia sin título, de G. Lorca,
dirigido por Lluis Pascual). Por último, la incorporación de materiales textuales escritos
expresamente para el trabajo dramatúrgico en cuestión. En este caso, los ejemplos son
innumerables, empezando por Shakespeare, Moliere, Peter Stain, Brecht, Botho Strauss,
Pasolini y un largo etcétera. Lo habitual es que los autores dramáticos incorporen sus
propios materiales a las obras que traducen para la escena, es decir, no hacen otra cosa
sino “adaptar”. 
Al tratar sobre la adaptación referida al teatro, se puede ver que hay un proceso
desarrollado,  en  general,  en  dos  fases:  la  primera  surge  tras  la  elección  del  texto
(narrativo)  que  ha  impulsado  a  realizar  su  adaptación  al  teatro.  Parafraseando  a
Christopher Vogler (2002: 31), el adaptador, como el escritor, comienza su viaje con una
misión que lo encamina hacia la exploración y el trazado de toda una cartografía de
tierras fronterizas que se localizan entre los mitos y las historias narradas entendidas
desde la modernidad. La capacidad creativa aflora tras la lectura especializada como
una respuesta nueva al hipotexto. Es el momento de mencionar el test elaborado por Joy
Paul Guilford sobre las fases del proceso creativo que, a propósito de la creación del
dramaturgo,  recuerda  Alonso  de  Santos  (2007:  150):  preparación  o  “inmersión”,
incubación o etapa de “germinación” en la que se hacen asociaciones inusuales que se
apartan de los caminos conocidos, iluminación  o etapa de “revelación” que ofrece la
clave de la solución y verificación o etapa de “reflexión” consciente y deliberada sobre
la evolución obtenida en la fase anterior. 
Viene a continuación la segunda fase, que supone la transcodificación, cuando el
hipotexto se enmarca en un género no teatral y de acomodación a un nuevo destinatario
que exige una lectura contemporánea de la obra. En la adaptación de textos narrativos,
en  concreto,  las  operaciones  que  se  realizan  sobre  el  texto  base  son cinco:  elipsis,
sumario, adición, transformación y permutación. Los aspectos manipulados en el paso
de un código a otro son relativamente diversos: el punto de vista, la potenciación del
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personaje (liberado de la tutela del narrador), la sustitución del pasado por el presente
como dimensión temporal básica y, por supuesto, los códigos específicamente teatrales.
Todos estos aspectos conforman la aplicación formal y significativa de la nueva lectura
del texto original.
Por otra parte, hasta el siglo XVIII toda creación literaria debía estar basada en
la imitación de la realidad. Los románticos dieron el gran salto al valorar la expresión
de los sentimientos del creador como espejo de la naturaleza y el “yo” como potencia
infinita. A partir de ese momento el punto de vista del autor se valora por la originalidad
y abre el camino a una visión moderna del arte. En el caso de la adaptación de textos
narrativos, inventar y repetir es fácil; lo difícil es innovar con el hipertexto y aportar una
lectura insólita acorde a la contemporaneidad. El escritor no crea nunca de la nada; parte
de preguntas, de  materiales diversos (literarios o no), conocimientos, imágenes etc.,  y
los  relaciona  para  sus  fines  a  modo  de  artista-bricoleur.  Más  específicamente  y  en
relación con sus personajes, el creador teatral parte de un esquema dialógico de lucha de
fuerzas y su imaginario confluye con la composición técnica y la filosofía que aporta la
respuesta de la obra.
           La intervención dramatúrgica sobre el texto puede requerir de la totalidad o
parcialidad  de  las  tareas  antes  mencionadas;  el  director  de  escena  puede  tener
suficientes  conocimientos  literarios  para  la  intervención  textual  o  delegar  en  un
dramaturgo.  Esta última tarea es la que define con precisión la lectura contemporánea
del texto e induce implícitamente a la estética y estilística a seguir en cuanto al trabajo
actoral, escenografía, iluminación y todo el equipo escénico, que transformará la lectura
del texto en espectáculo. Alonso de Santos (2007: 491) afirma que hay dos posturas
enfrentadas sobre si es necesario o no adaptar a los autores del pasado para su puesta en
escena. Quienes se dedican a la práctica teatral adoptan una postura favorable sobre la
adaptación y actualización de textos, mientras que los que estudian e investigan el texto
desde otros criterios más teóricos se muestran recelosos respecto al modo de llevar la
obra de un autor a la escena, si no es traducido fielmente. Pero lo que no se puede
olvidar  es  que,  siempre  que  haya  una  representación  teatral,  existirá  el  trabajo
dramatúrgico. Toda lectura, por muy “fiel” que sea en la puesta en escena respecto del
original literario, requiere una traslación de códigos que modifican inevitablemente el
universo semántico del hipotexto.
La selección del  material  narrativo y su correspondiente traslación al  código
teatral requiere profundos conocimientos dramatúrgicos con vistas a su aplicación a los
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elementos de la estructura dramática escogida. John Howard  Lawson (1960: 52) señala
que las teorías contemporáneas aún se basan en principios aristotélicos. El pensamiento
aristotélico se aprecia incluso en el siglo XX; así, el dramaturgo húngaro Lajos Egri
exige en su obra  How to write a play (Nueva York, 1942) que toda obra dramática
responda a la premisa de ser “una  sinopsis reducidísima que se compone de tres partes,
carácter, conflicto y desenlace”. Por ejemplo, un gran amor (carácter) vence (conflicto)
a la misma muerte (desenlace),  proceso que se cumple a la perfección en  Romeo y
Julieta. El conflicto entre voluntades opuestas es parte esencial de la obra dramática.
El proceso normal de una dramaturgia parte del poder creativo e imaginación del
autor. En cambio, el que compete analizar es más complejo, pues la fuente de creación
ya está dada y es un texto narrativo preexistente. Sanchis Sinisterra (2003: 15-17) lo
analiza a través de su experimentación con los textos literarios. Esta dramaturgia se ve
limitada en un principio, pues el hipotexto presenta una estructura discursiva y unas
leyes distintas a las del teatro. Lo mismo ocurre con la poesía o el género epistolar, entre
otros: necesita la estructura dramática para representarse en escena. Pero la toma de
conciencia de esta práctica dramatúrgica es muy contemporánea. El texto narrativo tiene
su propia ontología, que de alguna manera ha de respetarse. Considérese, a modo de
ejemplo actual,  la  adaptación teatral  que hizo Alex Rigola de la  novela de Roberto
Bolaños  2.666 o la reciente puesta en escena de Natalia Menéndez,  Tantas voces..., a
partir de cuentos de Luigi Pirandello. Ante la dramaturgia de textos narrativos el autor
teatral se encuentra con que su escritura se verá extrañada por el texto fuente, ya que lo
que pretende es darle forma teatral al texto de otro.
Sanchis Sinisterra reflexiona sobre la paradoja de toda creación y la relación con
ella de la noción de alteridad.  La escritura aúna subjetividad y alteridad pues,  si  la
esencia profunda es hallar a los otros que hay dentro de uno mismo, la escritura teatral
nos permite multiplicar esa voz individual. Aunque la dramaturgia de textos narrativos
reduce la subjetividad -pues el germen del proyecto es otro texto base-, en el fondo el
proceso  no es  tan  distinto  de  la  propia  creación.  En ambos  existe  ese  diálogo,  esa
tensión entre lo propio y lo ajeno, lo individual y lo colectivo. 
La  adaptación  de  textos  narrativos  presenta  múltiples  formas  de  realización:
desde la utilización del texto original como simple base de una obra nueva hasta las
adaptaciones fidelísimas en las que el adaptador trata de trasladar y respetar todos los
elementos  del  relato  en  el  texto  dramático.  Ignacio  García  May  sintetiza  en  “La
dramaturgia de textos no dramáticos” el proceso de adaptación en cuatro fases:
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       1) Reducción, en forma de escaleta, del argumento de la obra original, de forma
que el adaptador pueda visualizar sin dificultad las acciones básicas. 2) Selección, y,
en su caso, reordenación de dichas acciones para que den lugar a una progresión
dramática. 3) Condensación de personajes, no solo por razones de economía, sino
también  y  sobre  todo  para  evitar  la  molesta  repetición  en  ellos  de  funciones
actanciales. 4) Reescritura a partir de los tres parámetros previos.
El dramaturgo trata  con este  esquema de facilitar  unas  pautas  comunes para
todas las adaptaciones e insiste en la importancia de que el resultado final debe ser un
texto  dramático,  cuyos  elementos  sean  reconocibles  y  comunes  a  todos  los  textos
teatrales de la literatura dramática. Por otra parte, menciona a Sanchis Sinisterra,2,  que
propone una reflexión diferente:
Concibo la práctica dramatúrgica sobre textos no teatrales como un espacio de
cuestionamiento permanente de los estereotipos que,  desde la teatralidad vigente,
esclerotizan tanto la escritura dramática como la puesta en escena. Ahora bien, la
elección de los textos comporta una opción básica (…) Se trata de textos que, por
una parte, no prefiguran una representación convencional y, por otra, se sitúan en
zonas  particularmente  refractarias  a  la  domesticación  cultural  burguesa:  textos
excéntricos, o excesivos,  o contemporáneos, o exteriores con relación al discurso
dominante. (…) Tales rasgos textuales posibilitan la emergencia de una teatralidad
advenediza  susceptible  de  relativizar  y  cuestionar  la  noción  misma  de  obra
dramática,  que  parece  fijada  en  un  modelo  de  escritura  teatral  prácticamente
invariable desde los orígenes de la tradición escénica occidental.
Ambas posturas son acertadas, en mi opinión, aunque la meta final de ambos
dramaturgos  sea  divergente.  García  May  niega  que  la  escritura  dramática  esté
esclerotizada por su naturaleza estructural, sino por el mal uso que se hace de ella en
muchos casos. Y afirma que la naturaleza de la literatura dramática es dogmática porque
se funda a partir de unas reglas básicas e insustituibles. Esta definición obedece, según
mi parecer, al concepto ya mencionado de dramaturgia cerrada o aristotélica,  mientras
el objetivo teórico y creativo de Sanchis Sinisterra es la renovación constante de la
dramaturgia  y  del  teatro.  Para  este  dramaturgo  la  adaptación  de  textos  narrativos
2 “De la chapuza considerada como una de las Bellas Artes”, de José Sanchis Sinisterra, en La escritura 
teatral a debate, Centro Nacional de Nuevas tendencias, 1985, pp. 123 y 124.
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contemporáneos requiere una especial capacitación como escritor. Los textos clásicos
plantean  una  trama  y  unos  personajes  que  fácilmente  se  pueden  amoldar  a  una
adaptación que se rija según las fases mencionadas por García May. Pero una novela tan
experimental como el  Ulises,  de Joyce, no se puede adaptar al teatro; en cambio, el
autor convierte en monólogo el último capítulo, “Penélope”, y lo traduce en La noche
de  Molly  Bloom, porque  encuentra  material  dramático  en  el  hipotexto.  El  fluir  de
conciencia de este personaje femenino se puede traducir en un monólogo teatral, aunque
se trata  de un texto complejísimo y  a priori antiteatral  porque prima el  discurso de
pensamientos, lleno de imágenes en casi cada frase, y hay que saberlo leer para extraer
una trama dramática que respete la creación de Joyce y a la vez llegue al espectador. El
dramaturgo (2003: 21) denomina esta operación “teatralizar la textualidad originaria”.
Existen textos cuyo discurso posee una teatralidad implícita que provoca el deseo de
verlos  representados  en  el  escenario.  Otros,  en  cambio,  estimulan  la  capacidad
imaginaria del receptor. La dramatización, como se ha dicho, requiere de una fase previa
de  análisis  del  hipotexto.  El  autor  demanda  conocimientos  de  narratología  para  el
análisis y la práctica dramatúrgica con textos narrativos. Además cada texto reclama un
estudio sobre la técnica, recursos empleados y el efecto que produce en el receptor para,
a partir de ahí, plantear una dramaturgia.  
A partir de las investigaciones de formalistas y estructuralistas, se considera que
todo texto está constituido por dos niveles, historia y discurso (2003: 25):
La  historia  consiste  en  la  cadena  de  acontecimientos  que  afectan  a  unos
personajes dados, en unas circunstancias espacio-temporales concretas y según un
determinado principio de causalidad. El discurso sería, el modo en que ese relato
concreto, ese texto concreto, presenta la historia al lector.  
Una  misma  historia  puede  dar  lugar  a  infinidad  de  textos  narrativos;  sin
embargo, el carácter único de cada texto lo imprime el autor al organizar los hechos a
nivel del discurso. Sanchis Sinisterra propone explorar como posible metodología de
traslación del relato a una obra de teatro la relación entre relato escrito y narración oral,
y, también, la articulación de historia y discurso, que postula el estructuralismo. Ambas
vertientes ofrecen muchas posibilidades en la dramaturgia de textos narrativos.
En primer lugar, el relato oral constituye  una de las raíces del arte dramático y
también de la narrativa. Los narradores orales emplean recursos teatrales como dar una
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especial  entonación  a  la  voz,  una  gestualidad  facial  y  corporal,  que  ayuda  a  la
transmisión de la historia. Estos narradores son un precedente del teatro y dramatizan al
contar historias. Francisco Garzón Céspedes (2000: 27-30) afirma que la oralidad como
categoría comunicativa, ha sido la gran desconocida en el siglo XX. El autor subraya el
hecho de contar oralmente como el cuentero de la tribu, un precedente anterior al actor y
al acto de contar literariamente. La oralidad artística, por tanto, es anterior a la llegada
del narrador oral escénico. Su formulación respecto a la oralidad es como sigue: 
la palabra, voz y el gesto vivos y en comunicativa interacción interpersonal. Y
no es únicamente la  palabra. O la palabra y la voz. Y ni siquiera es únicamente la
palabra, la voz, y gesto sin la interacción, de quien habla, con el otro u otros. 
El narrador oral escénico es una cualidad inherente del actor; por ello, muchos
dramaturgos  lo  han  incluido  en  sus  textos.  Brecht  habla  de  esta  amplia  gama  de
narradores en sus escritos teóricos: incluso los charlatanes o vendedores callejeros son
un prototipo del  actor  épico.  También habla de los juglares,  narradores populares y
feriantes como precursores de este tipo de teatralidad, que él exploró. Estos narradores
orales han existido en todas las culturas y épocas como creadores y comunicadores de
ficciones. 
En España,  los cuenteros  comunitarios representan -sobre todo,  en el  ámbito
rural- una larga tradición que se corresponde con la investigación folclórica; por otra
parte, los contadores de cuentos (de la tradición escandinava) existen desde el siglo XX.
Por último, la narración oral escénica llega a nuestro país en 1989 tras múltiples talleres
impartidos  desde  1975  en  numerosos  países,  cuya  repercusión  internacional  ha
revalorizado lo oral escénico. Sin embargo, la narración oral escénica llegó a España
cuando hacía ya catorce años que se había extendido por Latinoamérica; a pesar de
todo, en nuestro país fue donde se consolidó como arte contemporáneo. Por ello, se trata
de un arte moderno capaz de deslumbrar a todos los públicos, que retoma el antiguo arte
de contar, pero desde el escenario. Se trata de un teatro directo e inmediato, en el que
los narradores utilizan sus mil poderes evocadores con la voz y el  cuerpo así  como
recursos escenográficos y objetos que van transformando con sus manos aludiendo a
personajes o situaciones del  relato.  En suma,  su interpretación e  interpelación a los
espectadores es una representación teatral en toda regla. 
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Sanchis  Sinisterra  establece  una  gradación  desde  la  “epicidad  pura” a  la
“dramaticidad plena”, que divide en tres niveles. El primero es la “teatralidad primaria”,
cuando  un  solo  actor  dirige  su  interpretación  al  público;  por  tanto,  lo interpela
directamente con un mínimo de códigos expresivos -gestualidad, espacialidad, objetos-
que sirven para hacer presentes los elementos de la historia. Se trata de la “epicidad
pura”, ya que no es necesario modificar o adaptar el texto narrativo, pues el actor (como
un narrador) trasmite la historia a través de una partitura de acciones. Según el autor,
hay relatos más propicios para su trasmisión oral que otros. Lo interesante en este caso
es crear los códigos teatrales para representar incluso un texto narrativo complejo y
convertirlo en acción escénica. Cuando aparecen en escena dos o más narradores para
trasmitir  el  relato,  se  crea  la  polifonía  de  la  voz  narrativa  que  nos  aproxima  a  la
dramaticidad.  En  este  primer  nivel  hay  muchas  posibilidades  de  experimentar  la
modalidad que puede ir de lo difuso a lo concreto con las siguientes alternativas como
ejemplos: un actor puede mantener la función de narrador y los otros ir encarnando con
su voz y comportamiento físico los personajes que aparecen en el relato. El segundo
nivel  son  los  “narradores  múltiples”;  en  este  caso  los  actores  son  narradores  y  se
transforman  en  personajes  cuando  en  el  relato  haya  diálogos  e  intervenciones  de
personajes.  Otra  opción  es  que  el  mismo narrador  encarne  al  personaje,  cuando  lo
indique el texto, y vuelva a su función de narrador o al personaje, cuando aquel lo exija.
Lo interesante, como muy bien señala el autor a partir de sus propios experimentos, es
la  visión  poliédrica  que  recibe  el  espectador  de  un  mismo  personaje.  Esta
multidimensionalidad nos adentra en la complejidad del personaje dramático. El público
es el destinatario-receptor de la narración y es testigo de una pluralidad de narradores
que se transforman en personajes cuando el relato lo requiere, creando una situación
puramente teatral. En el tercer nivel, el autor, afirma la posibilidad que supone instaurar
la  cuarta  pared como operación dramatúrgica; se trata de  la “narración dentro de la
cuarta  pared”  y esto hace que el  texto narrativo se convierta  en  teatral  (cuando un
personaje narra  a  otros);  para  ello,  es  necesario  inventar  un contexto  dramático,  un
marco,  que  justifique  la  historia  que  se  están  contando  los  personajes.  La
experimentación desde la “epicidad pura” hasta la “dramatización” con relatos, ya sean
tradicionales o contemporáneos, es un campo muy interesante de investigación teatral
que nos permite ver las múltiples posibilidades dramáticas a la hora de representar los
textos narrativos con un solo narrador, los narradores múltiples o la narración dentro de
la  cuarta  pared,  como  se  ha  visto.  García  Barrientos  (2004:  521-522)  analiza
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teóricamente el planteamiento de Sanchis Sinisterra sobre los tres niveles que permiten
escenificar el relato oral y afirma, según la distinción modal, que el primero es una clara
manifestación del modo narrativo, aunque es muy próxima y fronteriza al dramático. El
segundo nivel es el que presenta un carácter mixto de los dos modos, pero el problema
para el autor es mantenerlos coordinados porque lo normal es que uno  predomine o se
subordine a otro. La pureza modal se mantendría intacta porque se trata de dramas con
interpolaciones narrativas o narraciones dramatizadas. El tercer nivel entra en el modo
dramático  con  una  narratividad  discursiva  que  permite  construir  un  ámbito  rico  y
complejo de niveles diegéticos dentro del drama. 
Por  otra  parte,  lo  que  hicieron los  griegos  y ahora hacen los  adaptadores  es
dramatizar la fábula: la secuencia de acontecimientos, los personajes, sus acciones, los
lugares y secuencias temporales de la acción. Pero Sanchis Sinisterra plantea también
dramatizar el discurso; es el punto de partida de sus investigaciones teóricas y prácticas,
aunque  eso  no  significa  que  haya  que  eliminar  elementos  de  la  fábula  en  la
representación. En primer lugar, la acción dramática es el modo específico de recepción
de la fábula. Si en la narrativa una misma historia puede dar lugar a diferentes relatos,
cada uno con su discurso específico, también una misma trama puede organizarse según
diversas modalidades de acción dramática, dando lugar a distintas obras teatrales. Las
indagaciones de este dramaturgo sobre la fábula parten de la siguiente pregunta: si en
narrativa se puede establecer  una disociación entre  historia  y  discurso,  ¿por  qué no
establecer esta disociación entre fábula y acción dramática en una obra de teatro? La
transacción de la fábula a la acción dramática afecta a cinco ámbitos: espacio, tiempo,
personajes, discurso y verosimilitud. Los adaptadores toman de la fábula la secuencia de
acontecimientos,  personajes,  acciones,  lugares  y  tiempo,  para  traducirlos  a  códigos
puramente teatrales.
 El esquema aportado por el dramaturgo (2003: 36-37) expone el proceso para
articular el proceso entre la fábula y la acción dramática, que resumo a continuación. En
primer lugar, para el marco espacio-temporal; es necesario elegir en qué momento de la
fábula debe arrancar la dramatización, seleccionar el orden de las secuencias con que
queremos transmitir la historia al espectador, y saber qué episodios deben ser incluidos
en la acción dramática y cuáles deben ser excluidos. Así, los episodios de la fábula han
de tener un orden y una extensión elegida para las secuencias; las modalidades en que
son tratados los episodios son antecedentes, ocurrentes e inminentes. Por otra parte, la
espacialidad  hace  referencia  al  lugar  o  lugares  de  la  fábula  elegidos  para  la
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representación teatral. Sanchis Sinisterra establece una relación dialéctica entre escena y
extraescena (lo ocurrido no visualizado por el espectador en escena). En segundo lugar,
los personajes presentan una amplia gama de posibilidades, según la concretización que
queramos hacer para la puesta en escena. Además propone como modelo el monólogo,
si queremos contar la historia a través de un solo personaje o, por el contrario, utilizar a
todos los personajes de la fábula y añadir e inventar otros. El dramaturgo formula las
siguientes reflexiones a la hora de adaptarlos a teatro: la jerarquía dramática que se
establecerá entre ellos y, por tanto, su interacción, el punto de vista que se ofrece al
espectador  y la  distribución entre  personajes  presentes  y ausentes.  Respecto  a  estos
últimos, el dramaturgo distingue los que funcionan como referenciales, extraescénicos o
incorpóreos. Hay muchas combinaciones posibles: por ejemplo, un personaje-narrador
de un relato puede participar de la fábula -acción dramática- como personaje o quedar
como figura externa de narrador, del coro o prólogo de la obra. Es importante establecer
la jerarquía de los personajes, según el autor, no solo por su presencia física o no, sino
porque su efecto polariza la tensión dramática; por ejemplo, el efecto que produce el
invisible Pepe el Romano en  La casa de Bernarda Alba. También, la elección de las
pautas psicoafectivas, es decir, si el personaje es débil, fuerte, carismático, dominante,
dominado,  etc.;  la  sorpresa  y  los  cambios  en  los  personajes  enriquecen  la  acción
dramática y hacen que sean poliédricos como en la vida misma. A su vez, el punto de
vista elegido hace que el espectador se identifique con uno u otro personaje. 
El  tercer  elemento de análisis  y  transacción es el  discurso y la  elección que
haremos en la dramatización del mismo; los modos discursivos son la narración y el
diálogo. El  autor debe elegir  ambos modos;  por ejemplo,  lo  narrativo puede formar
parte de lo dialógico: es el caso de un personaje que narra a otro una información o
hecho para influirle o como estrategia. Las modalidades teatrales abarcan el monólogo,
el  diálogo,  triálogo  y  discurso  coral,  que  sirven  para  la  interacción  de  la  acción
dramática. El perspectivismo múltiple de la novela contemporánea se puede trasladar a
la  escena  con  esta  amplísima  variedad  de  interacciones  entre  los  personajes.  Otro
aspecto importante en la adaptación teatral de relatos es el papel que desempeñan: lo no
dicho,  los  silencios,  lo  implícito en  las  situaciones  dramáticas  y  también  cómo  se
articulan  las  acotaciones,  las  réplicas  en  la  escritura  dramática.  En  suma,  es  la
proporción entre el lenguaje verbal y no verbal, que articula todo texto dramático. La
interacción dialogal es lo que provoca en el espectador o receptor la afinidad o repulsión
hacia  uno  u  otro  personaje.  Por  último,  es  preciso  tener  muy  en  cuenta  el  cuarto
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elemento, la figuratividad o verosimilitud, en la traslación del relato a la obra dramática.
Por tanto, hay que ver qué grado de afinidad tienen los personajes y acontecimientos de
la fábula con la imagen de la realidad de los receptores de la acción dramática. Por eso,
se impone analizar, en primer lugar en qué medida la fábula es verosímil en cuanto a las
circunstancias,  la  lógica  y  principio  de  causalidad  que  encadena  los  hechos  y  el
comportamiento  de  los  personajes.  El  dramaturgo  aconseja  estudiar  el  grado  de
autoconsistencia de la ficción del relato, el mundo posible planteado y su traslación a la
escena (si hay anacronismos o anatopismos). El mundo planteado, las creencias, los
principios y valores, ideas, sentimientos, tabúes etc., deben ser objeto de reflexión por
parte del adaptador a la hora de ilustrar el relato o, por el contrario, elegir una visión e
interpretación  propia  para  el  texto  dramático.  También  el  modo  de  hablar  de  los
personajes, el lenguaje, es importante en la traslación dramática. Se sabe cómo es un
personaje por lo que dice y hace; el modo de hablar dice mucho del efecto que quiere
causar el autor en los receptores. Por ejemplo, las anomalías en el lenguaje de Roberto
Zucco,  de Bernard-Marie Koltés, definen a unos personajes marginales cuyo lenguaje
está lleno de metáforas y una complejidad sintáctica impropia que provocan un efecto
de extrañamiento en el  espectador.  El  autor  (2003:  38-41) utiliza un breve texto de
Thomas Bernhard, Sospecha, como ejercicio práctico de dramaturgia fabular, es decir, la
traslación de la fábula a la dramatización. El relato pertenece al libro  El imitador de
voces, del  mismo  autor,  y  muestra  en  una  cadena  consecutiva  y  causal  los
acontecimientos a modo de crónica de un caso judicial. El dramaturgo lo utiliza como
ejercicio de escritura con vistas a crear una escena en torno al posible abuso del profesor
sobre la camarera, lo contrario, o bien dejar el final abierto. Se trata, en base al esquema
antes explicado,  de analizar  el  relato y trasladarlo al  teatro según la articulación de
tiempo, espacio, personajes, discurso y figuratividad o verosimilitud.
En resumen, según Sanchis Sinisterra, si todos los elementos que conforman la
traslación  al  texto  dramático  tienen  coherencia  y  lógica,  el  mundo  ficcional  será
verosímil.  La  comunicación  del  texto  se  rompe  si  el  mundo  posible  planteado  es
excesivamente incomprendido o alternativo para la experiencia del espectador. En este
sentido, los dramaturgos del teatro del Absurdo han sido los grandes experimentadores y
trasgresores en la relación mundo posible-mundo real pero, si las leyes que rigen lo
inventado están bien definidas, el espectador acepta de buen grado el pacto de ficción.
En este tipo de teatro lo primordial es la comunicación de un subtexto, de lo no dicho, y
la primacía del discurso frente a una fábula casi inexistente en muchos casos. No hay
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más que recordar el ejemplo de  La cantante calva,  de Ionesco, porque, si ese mundo
posible aporta o comunica algo importante sobre el mundo real, ya está justificada la
autoconsistencia de ese texto dramático y, como dice el dramaturgo, su reactividad y
reversibilidad.  El  teatro del Absurdo, como se ha dicho,  y la novela contemporánea
renuncian frecuentemente -sobre todo, a partir de las vanguardias históricas del siglo
XX- a contar historias. En muchos relatos el discurso es esencial y la fábula, en cambio,
un mero pretexto narrativo; un buen ejemplo, por su carácter innovador en el ámbito de
la novela,  es el que ofrece  Tristam Shandy, de L. Sterne.
Por tanto, es necesario afirmar que muchos directores y dramaturgos se estancan
en la búsqueda de novelas y relatos con un argumento, de personajes y diálogos bien
definidos con vistas a su adaptación al teatro. Es reseñable, por ello, la importancia de
muchos  relatos  contemporáneos  sin  primacía  de  la  fábula,  donde  lo  esencial  es  el
discurso.  La  narratología  establece  la  primera  distinción  entre  las  modalidades
discursivas  a  través  de  las  cuales  se  expresan  las  diferentes  voces:  narración,
descripción, diálogos, monólogos o soliloquios y todo aquello que forma parte de un
relato y no es narración. También forma parte del nivel del discurso el orden temporal
en que son presentados los acontecimientos: puede coincidir con el tiempo de la fábula
o desviarse de él.  En este caso, el orden es anacrónico pues se altera la disposición
lógica de los sucesos. Hay dos modalidades de anacronismo: el retrospectivo, cuando el
autor  salta hacia  atrás en el  tiempo para darnos una información antecedente de un
personaje o suceso, y el prospectivo, si se adelantan en la narración sucesos futuros. 
El efecto que el autor produce con un texto no depende tanto de la fábula o
historia sino del modo cómo el narrador la cuenta. Sanchis Sinisterra explicita un primer
caso de relato con dramaturgia discursiva, que implica la identificación de narrador y
narratario.  El  texto,  como  instrumento  de  comunicación,  tiene  una  complejidad
informativa que se instaura en el  nivel  del  discurso en la  relación Autor  real-Autor
implícito,  Narrador-Narratario  y  Lector  implícito-Lector  real.  El  Narrador  y  el
Narratario están en el interior del texto; en la mayoría de textos la voz del Autor real
-representado en el texto por el Autor implícito- se identifica con la del Narrador que, a
su vez, apela a un Narratario o destinatario interno del texto. Lazarillo de Tormes (2003:
68-69) ofrece un ejemplo inmejorable del funcionamiento del esquema comunicativo en
la  narración.  Puesto  que  no  sabemos  quién  es  el  Autor  real,  el  Autor  implícito  se
presenta como alguien que posee una gran sabiduría humanística. El Autor real inventa
en la novela un Narrador -Lázaro de Tormes- que es también el personaje-protagonista
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encargado de narrar sus aventuras como si fuera una autobiografía. Crea también un
Narratario en el texto, “vuestra merced”, al cual se dirige en ocasiones. El Lector real
puede entender esa apelación como si fuese dirigida a él, pero lo interesante es que, en
el último capítulo, el Narratario es identificado y tiene entidad en la ficción cuando, al
final, Lázaro tiene que aceptar su situación de cornudo a causa del trato de su mujer con
el arcipreste de San Salvador. El Narratario se identifica como un personaje conocido o
amigo del cura al presentarlo como alguien “a quien vuestra merced conoce muy bien”.
Lo interesante del discurso, al hacer una dramaturgia, es destacar la figura madura del
Narrador-personaje que cuenta su vida a ese “vuestra merced”.
Es importante, para entender el proceso de adaptación que plantea el autor, el
análisis que plantea del discurso de En el asilo, de Thomas Bernhard (2003: 71-76). Él
afirma que, tras la primera lectura, descubrió una dimensión, propiamente, dramática en
las imágenes del texto narrativo, los personajes y situaciones planteadas. El discurso
desarrollado  por el personaje del pintor movió al dramaturgo, en un primer momento, a
plantearse  convertirlo  en  un  monólogo.  Lo  interesante  es  que,  tras  un  análisis
narratológico, el autor se planteó la adaptación del relato en base a la relación Narrador-
Narratario para establecer una situación interactiva. La trama del relato presenta a un
pintor que cuenta lo que ocurre en el asilo a una joven, mientras dan un paseo por un
campo nevado. Al dramaturgo no le parecía teatral ese paseo evidentemente y creó la
situación de un pintor con su caballete y la modelo. En los ensayos tuvo que inventar la
relación que existía entre ellos y construir todo un subtexto de interacciones para que no
quedase  la  figura  de  la  joven como mera  oyente  -que  no  aporta  nada  a  la  escena-
mientras el pintor desarrolla su historia.
Por otra parte, la estructura del relato responde al modelo de una caja china; la
organización discursiva muestra tres relaciones comunicativas: la del pintor que cuenta
lo que le ocurrió con la superiora, encuentro que, a su vez, es narrado en otro marco
comunicativo  donde  figura  la  joven  que,  también  narra  a  un  Lector  implícito  o
Narratario  desconocido,  aquel  encuentro.  El  planteamiento  escénico  que  inventa
Sanchis Sinisterra a partir de aquí se desarrolla en tres espacios: el primero es donde
tendría lugar la acción dramática principal del pintor contando lo que le sucedió a la
modelo, el segundo es el asilo donde, por momentos, vemos lo que ocurrió al pintor con
la madre superiora, y, por último, existe un lugar desde el cual la joven narra lo ocurrido
con el pintor a una tercera persona situada fuera de escena (según, el dramaturgo sería
otra actriz madura, pues narra el encuentro con el pintor en pasado).
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Puede muy bien afirmarse que, a lo largo de la historia del teatro, la literatura
dramática ha adaptado textos narrativos orales o escritos, pero siempre desde la fábula.
Desde  la  distinción  que  hacen  los  estructuralistas  entre  historia  y  discurso,  la
dramaturgia se abre, como recuerda Sanchis Sinisterra (2003:91), a la dramatización de
la forma de un texto narrativo con vistas a dotarla de una situación dramática y para no
limitarse a dramatizar siempre la fábula.
El dramaturgo destaca varios rasgos que indican la idoneidad del texto narrativo
para ser adaptado al código teatral en el caso de hacer una dramaturgia historial. En
primer lugar, recomienda que en el relato el  narrador esté en tercera persona  porque
ayuda a  respetar  muchos  de  los  aspectos  esenciales  de  la  historia;  mientras  que  en
primera persona suele prevalecer el discurso. Distingue varios tipos de narradores en
tercera  persona:  las  voces  narrativas  muy  presentes  (mediadoras  entre  los  hechos
narrados y el lector) y las que son casi inaudibles. Cuanto más precisa es la figura del
narrador  más  difícil  se  hace  la  dramaturgia  historial.  Lo  importante  es,  si  se  hace
necesario  incorporar  un  narrador,  que  esté  vinculado  a  la  acción  dramática  como
personaje.  El  segundo  rasgo  consiste  en  la  necesidad  de  encontrar  textos  cuya
estabilidad  espacial  sea  lo  más  concreta  posible.  Hay relatos  difíciles  de  llevar  al
escenario por la variedad de lugares y espacios en los que se desarrolla la acción. Por
ello,  el  dramaturgo insiste en el  análisis  del  espacio narrativo para transformarlo en
teatral. En tercer lugar, otra condición deseable es la  continuidad temporal, ya que un
exceso de discontinuidad episódica de los hechos de la fábula obligaría al dramaturgo a
reelaborar y condensar la historia. El cuarto rasgo destaca la necesidad de concentrar la
acción  dramática  con  pocos  personajes,  lo  que  favorecerá  la  significación  de  los
mismos. El ejemplo de Crónica de una muerte anunciada, de García Márquez muestra
la intervención de personajes episódicos, importantes en la estructura del texto narrativo
pero innecesarios en la adaptación teatral, porque demorarían la acción e intensidad de
los protagonistas. El quinto rasgo destacado es la abundancia de diálogos o monólogos
en el relato. Por el contrario, el dramaturgo tendrá que crear los diálogos de nuevo con
el  riesgo de deteriorar  o traicionar  el  hipotexto.  El  autor  recomienda observar  si  se
emplea la narración de encuentros de personajes en estilo indirecto o, mediante diálogos
condensados o, la descripción de episodios de interacción sin consignar la palabra de los
personajes que participan en ello. En estos casos citados es necesario dialogar de nuevo
en la  dramatización.  Por  otra  parte,  la  abundancia de diálogos en el  texto narrativo
favorece su teatralidad, aunque muchos de ellos haya que transformarlos o suprimirlos
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cuando no ayuden a la progresión de la acción dramática. El autor también alude a la
posibilidad  de  inventar  un  subtexto de  interacción  no  verbal  en  la  traslación  a  la
representación escénica. Es una manera de respetar al máximo el texto original y de
darle un sentido a los actores que han de interpretarlo. 
Conviene reflexionar a continuación sobre la voz narrativa de los textos y qué
hacer con ella cuando no pertenece a la acción o lo que dicen los personajes. A partir de
Bertolt Brecht y su teatro épico, la opción ha sido crear un personaje-narrador externo a
la ficción que cuenta al espectador lo que el dramaturgo no ha querido sacrificar del
relato. Lo malo es que el narrador, si no está implicado en la historia, se convierte en un
peso muerto en escena; por ello, es aconsejable que el narrador sea un personaje dentro
de la historia y, por tanto, se vea afectado o modificado por la acción dramática como
otro personaje más.
Los  textos  narrativos  ideales  para  ser  llevados  a  escena  son  aquellos  cuyo
narrador está implicado en la acción o trama. Por ejemplo, el narrador subjetivo que es,
además,  protagonista  de  los  hechos  (caso  del  Lazarillo). Sanchis  Sinisterra  plantea
varias posibilidades para adaptar al narrador (2003: 96): 
1: Tomarse la libertad de sacrificar dicha voz narrativa y tratar de “diseminar”
lo esencial de sus contenidos en las situaciones propiamente interactivas del resto del
relato, quizás preservando parte de ese material a través de la palabra. 2: Traducir
dichos contenidos en términos de acción, sin palabras. 3: Traducirlos en términos de
proyecciones estáticas o móviles. 4: Introyectar lo más sustancial de estas partes a
las que hemos debido renunciar en la conciencia de alguno de los personajes, que se
expresará a través de alguna modalidad de monólogo.  5: O bien,  como ya había
insinuado, inventar un personaje nuevo, comprometido en la acción, dotado de una
función  dramática  específica,  y  atribuirle  aquellos  parlamentos  narrativos  que
puedan contribuir a una determinada “humanización” del mismo, de modo que sea
propiamente un personaje, y no solo un testigo ajeno y neutro.
Otro  aspecto  que  tiene  en  cuenta  la  dramaturgia  de  relatos  o  novelas  es  la
estructura  narrativa;  por  muy  acertada  que  ésta  sea,  no  tiene  por  qué  coincidir  o
garantizar la estructura dramática en su traslación al lenguaje escénico. La evolución de
la acción dramática en el texto teatral debe ser progresiva o al menos crecer. Es más
complejo y conviene, por ello, al dramaturgo replantearse la trama y la estructura del
hipotexto para encontrar la mejor fórmula de cara a su traslación al código escénico. 
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La  última  posibilidad  de  adaptación  (2003:  99-116)  es  la  que  él  denomina
dramaturgia  mixta:  el  discurso  se  convierte  en  marco  del  texto  y  se  insertan
determinadas secuencias de la fábula en la acción dramática. La ventaja consiste en que
acumula una mayor cantidad de elementos,  pero es la modalidad más difícil  para el
dramaturgo que lo experimentó al dramatizar Moby Dick, de Melville. 
Finalmente, quiero añadir varios Protocolos de Sanchis Sinisterra que muestran
cómo insertar  el  relato en una situación dramática y probar diversas  estructuras.  En
primera instancia,  Rectificación es un ejercicio que he visto improvisar este año en el
Colaboratorio y utiliza códigos anómalos en la interacción. El esquema propuesto por el
autor es el siguiente: A cuenta una historia a B, que puede ser un relato de Maupassant,
Kafka, etc., o una historia propia (aunque elaborada por la memoria). Pero A cuenta esa
historia en segunda persona, como si fuera B el que la ha vivido. De ese modo A tiene
que imaginar al otro en su lugar. A tiene libertad plena para moverse por el espacio y
alrededor de B. Sin embargo, B tiene que hacer el esfuerzo de escuchar e instalarse en el
relato. B está sentado en una silla al lado de una mesa y no se puede mover. Solo puede
interactuar con A a través de “cuatro signos”: 1) cuando B da un golpe en la mesa sin
mirar a A, este repite, tras un segundo de atención, la última frase pero desde otro lugar
del espacio y prosigue, 2) cuando B da dos golpes en la mesa y mira al narrador, A
interrumpe el relato y rectifica parcial o totalmente una parte de lo dicho, 3) cuando B
se pone de pie, mirando al frente, A se queda en silencio hasta que B se vuelva a sentar,
4) cuando B se pone de pie y mira al narrador, A continúa con el relato pero en forma
interrogativa.
El objetivo de este esquema de trabajo es partir de dos mundos e ir tejiendo un
universo común que no pertenezca a A o B sino a ambos. El ejercicio puede adquirir una
forma dramática si A se deja modificar por B y B no deja relajado a A con su relato. Lo
más difícil de A es modificar su relato en base a los signos de B. Por último, B puede
colorear o mejorar  el  relato de A con sus signos.  El  narrador A debe reconducir  su
historia todo lo que pueda hasta que B se imponga y ambos vayan a otro final común.
Sanchis Sinisterra afirma que inventó este ejercicio como entrenamiento para actores;
de esta forma los actores salen de su narcisismo creativo y cuentan la historia los dos a
partir de esa escucha del otro. Como ejercicio dramatúrgico es una forma de narrar a dos
voces un relato, lo que implica fragmentar el discurso. Cuando el ejercicio ha avanzado,
B puede proseguir la historia y, ya producida esa inversión, finalizar en un monólogo a
dos voces la historia apelando al público.
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El segundo Protocolo es Relato:  se trata de utilizar la palabra como acción y
experimentar  y provocar  un efecto movilizador  en los  demás con una narración.  El
esquema del ejercicio es el siguiente: A aborda a B y le relata X con una “intención
secreta”, que puede ser de cinco tipos (despertar su compasión, intimidarle, inducirle a
realizar  “Z”,  venderle  algo  de  dudosa  utilidad  o  “desenmascararle”).  Este  esquema
dramatúrgico  funciona  si  se  pactan  primero  dos  consideraciones:  primero  para  qué
quiere A abordar a B y,  segundo, es necesario determinar la verdad o falsedad del relato
X. Por otra parte, hay que construir el mundo de B,  A y B no se conocen, B espera a C
para resolver un conflicto (difícilmente permeable a A) y el lugar donde se encuentran
ambos es desconocido para A. En el desarrollo del ejercicio B no puede adoptar una
postura  claramente  rechazante  de  A.  El  relato  de  A  puede  ser  discontinuo  y
contradictorio.  Al  final,  la  “intención  secreta”  de  A  surte  efecto  quizá  por  una
circunstancia extra-escénica y el conflicto de B y C no queda claramente explicado.  
Finalmente,  Tríada con polílogos es el ejercicio que más libertad proporciona al
actor como autor o rapsoda en las didascalias. Se plantea un conflicto en marcha entre
tres personajes, A, B y C y el dilema planteado puede ser la venta de unos terrenos; es
bueno saber  oscilar  en la discusión entre los dos polos del  problema.  El  diálogo se
interrumpe  a  la  señal  del  director;  el  actor  elegido,  A inventa  un  monólogo  o  una
didascalia propia o ajena de B o C (o de ambos). Este momento sorprende mucho al
espectador y permite una libertad absoluta al actor que se asemeja a la libertad en la
novela.  También  es  metateatral  cuando  los  actores  no  ejecutan  la  didascalia  ajena
descrita por A, ya que se genera otro marco dentro de la escena que desconcierta al
espectador o le divierte. En ese momento el actor ya no es solo el personaje; lo encarna,
pero al mismo tiempo es analista de la escena y sujeto rapsoda. La señal externa del
director obliga al actor a dar un salto al vacío e inventar, estos ejercicios convierten al
actor en un original autor dramático. Cada sesión pautada da la idea de una sesión de
jazz y  muchos de los que conforman el Colaboratorio son dramaturgos y/o directores de
teatro o de cine; por ejemplo, Roberto Santiago lleva unos años en el Nuevo Teatro
Fronterizo, escribe teatro desde entonces y participa activamente en estos  protocolos.
Este año 2015 -de mayo a junio- se podía ver representado en los Teatros Luchana
Topos.  Basado  en  hechos  reales,  con  dramaturgia  y  dirección  de  Eva  Redondo  y
Roberto Santiago, texto surgido de una improvisación en el Colaboratorio.
Para concluir este apartado sobre las fases o pautas de adaptación, se impone la
reflexión a partir de las aportaciones de teóricos y dramaturgos contemporáneos sobre el
203
primer impulso que lleva a adaptar un texto al teatro y el sentido de la adaptación (para
constatar  la  utilidad de esta  actividad dramatúrgica).  Los autores  clásicos  hablan de
temas universales, que nos siguen conmoviendo por su belleza. “Pero un autor no es un
museo”,  como  dice  Alonso  de  Santos  (2007:  492),  “sino  alguien  a  quien  se  debe
recuperar escénicamente para que el público lo contemple como algo vivo”. Por eso, la
contemporaneidad  exige  lecturas  y  representaciones  de  textos  que  no  sean  meras
visiones  historicistas  o  culturales.  Las  versiones,  en  general,  nunca  son  del  todo
respetuosas con el texto original, porque siempre hay elementos subjetivos del nuevo
autor.  Pero,  añade  Alonso  de  Santos,  se  trata  de  aderezar  un  texto  escrito  hace
cuatrocientos años sin alterar lo fundamental para que tenga plena vigencia en el siglo
XXI. La obra literaria siempre estará en los libros, mientras su puesta en escena es algo
efímero que muere tras el acto teatral.  Toda adaptación o versión implica traición al
original y,  por tanto,  al espíritu de otros lectores, directores o dramaturgos. Por otra
parte, es preciso despojar al texto original de las capas culturales de otras épocas. Los
textos clásicos tienen, en general, una gran carga retórica propia de su época, además de
exceso de información y referencias contextuales que no aportan nada; también deben
suprimirse las expresiones lingüísticas arcaicas o ininteligibles para los espectadores de
nuestro tiempo. Alonso de Santos (2007: 511 y 512) formula un decálogo de posibles
modificaciones del texto base para la versión contemporánea de un clásico. Por ejemplo,
en obras narrativas o muy literarias aconseja cortar las explicaciones largas y retóricas,
que sólo aportan datos obvios de los personajes. Otros aspectos recomendados: suprimir
o reducir  los  personajes  secundarios,  que  redundan en explicaciones  sobre la  trama
principal,  suprimir los antecedentes excesivos al entrar en cada situación dramática,
eliminar todo lo gratuito del texto que no tenga en escena un desarrollo causal, resolver,
si el autor del texto base solo lo ha hecho literariamente, el tiempo y espacio dramáticos
y, sobre todo, la acción. Por último, cuidar siempre la verosimilitud escénica al hacer
una versión, entre otras consideraciones. 
De acuerdo con estas premisas, el texto  no es adaptado sino “adoptado”, según
Sanchis Sinisterra (2002: 176). Cualquier joya de nuestro teatro del Siglo de Oro es
despojada  de  algunos  de  sus  componentes  originales  al  ponerse  al  servicio  de  una
dramaturgia o adaptación contemporánea; es una particular interpretación al servicio de
una  puesta  en  escena.  El  autor  (2002:  174)  aporta  también,  desde  su  particular
experiencia  en  dramaturgias  de  textos  clásicos,  un  esquemático  manual  de  normas
básicas para la adaptación de un texto; estas intervenciones afectan tanto  a la estructura
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(conflicto, personajes, secuencias de la acción, temporalidad, espacialidad, etc.) como al
discurso. El autor aconseja: acentuar la dimensión pasional y afectiva a costa de atenuar
lo conceptual; concentrar los componentes básicos de la trama; desarrollar lo implícito o
lo velado por el pudor o por los convencionalismos de la época o el género, que hoy
justificarían el  sentido del texto; eliminar o disminuir los artificios o incongruencias
donde el texto cumple una función subsidiaria o meramente ilustrativa; multiplicar los
movimientos interiores que los monólogos y diálogos revelan y ocultan mediante leves
alteraciones en el plano semántico, sintáctico y fonético, etc. 
El  sentido  de  la  adaptación  de  los  clásicos  implica  defender  el  patrimonio
cultural  de  los  autores,  revivirlos  y  actualizarlos  para  la  escena  contemporánea.  El
adaptador  tiene  la  posibilidad  de  ver  su  obra  desde  otra  realidad  que  supone  la
representación. Esta es la relación del texto con el espectáculo teatral que cuenta con las
aportaciones creativas de todo el equipo que integra la compañía. Por tanto, desde la
primera dramaturgia del texto base hasta su realización el día del estreno, la versión
sufre una serie de modificaciones -del director, los actores y demás componentes de la
compañía- que hace  de la  dramaturgia, a diferencia del resto de escritura literaria,  un
arte  vivo  en  constante  variación,  porque es  un  arte  de  la  práctica.  Anne  Ubersfeld
(1993:18) dice al respecto: 
El  texto  teatral-literario  es  materia  de  expresión  lingüística,  se  dice
diacrónicamente y su lectura es lineal.  El  de  la representación,  en contraste,   es
materia  de  expresión  lingüística  y  no  lingüística  y  su  carácter  es  materialmente
polisémico por los signos que componen la representación. 
Por otra parte, este sentido de la adaptación de los clásicos es confrontado por
Sanchis  Sinisterra  (2002:  153-172).  La  reflexión  parte  de  que  el  teatro  español  del
Barroco no es sino un instrumento al servicio de las instituciones del estado y de la
iglesia. Si como tal, el teatro cumple un fin ideológico, ¿cuál es el interés teatral actual
de adaptar a los clásicos, aparte del meramente histórico? Lo primero es afirmar que la
realidad teatral del Siglo de Oro desborda en complejidad y amplitud. La valoración
actual del teatro del Barroco ha de tener en cuenta aspectos no institucionales de la
actividad  espectacular  y  todo  aquello  que  hoy  denominamos  lo  “parateatral”.  Lo
segundo es no atribuir a los textos dramáticos barrocos  un papel exclusivo en el estudio
de la realidad teatral, esto es “la prioridad de lo literario sobre lo escénico”. El texto es
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un  ingrediente  más  del  espectáculo  -ni  siquiera  el  fundamental-  y  una  realidad
producida  en  cada  representación  por  el  contexto.  Otro  aspecto  se  refiere  a  “la
selectividad del material textual”, es decir, la conveniencia de no limitarse al estudio de
las obras maestras de los grandes autores. Y, por último, “la extrapolación al pasado de
la  actual  concepción  de  la  teatralidad”,  lo  que  significa  que  aplicar  solo  nuestro
conocimiento  contemporáneo  de  la  teatralidad  deja  fuera  del  análisis  todas  las
manifestaciones históricas del teatro. 
Cuando una obra se pone en escena implica una multiplicidad de lecturas; lo
ideal es que el dramaturgo trabaje en función de la lectura del director y su puesta en
escena. Hoy en día, el respeto a la unidad de acción sigue siendo básico en la adaptación
de la trama y sólo debe infringirse con conocimiento de causa. En la adaptación ya no
hay por qué venerar las unidades de tiempo y lugar, sobre todo, en el cine. Respetar la
unidad de tiempo en teatro es condensar la acción en un tiempo limitado; esto obliga al
autor a situar la obra lo más cerca posible del final de la historia. La obra debe durar el
tiempo suficiente para permitir al protagonista alcanzar su objetivo. La unidad espacial
viene impuesta desde sus orígenes por los problemas técnicos que plantea el teatro (el
decorado del teatro griego rara vez cambiaba: consistía en la fachada de un palacio).
Eso, en cambio, no impidió a Ibsen hacer viajar a su protagonista en Peer Gynt, como
explica Yves Lavandier (2003: 232).
Tanto  la  unidad  espacial  como  la  temporal  refuerzan  la  acción,  pero  no  es
obligatorio  respetarlas.  El  teatro  actual  cuenta  con  medios  técnicos  como  las
proyecciones  o una buena iluminación que recrea los múltiples espacios, por ejemplo,
de  algunas  novelas.  El  adaptador  de  hoy sabe  que el  tiempo de  la  duración de  las
representaciones  actuales  rara  vez  excede  las  dos  horas  y  media.  La  dramaturgia
contemporánea se ha permitido, por otra parte, romper la regla clásica de los cinco o
tres actos tradicionales en las obras, creando textos de uno, dos o sin actos y mezclando
tipos de discurso (monólogos con escenas, verso con prosa, escenas fragmentadas con el
mismo hilo  argumental  o  no,  etc.).  Alonso de Santos  (2007:  498)  pone un ejemplo
personal a la hora de adaptar al teatro los textos de Plauto. El problema básico al que se
enfrenta con el original del autor latino le plantea tres posibilidades: cubrir las lagunas
de sus obras fragmentarias tratando de ser fiel al original, hacer una versión libre o,
como última posibilidad, llevar a cabo una recreación donde el texto sea el punto de
partida y la referencia estilística  lo plautino. Otro ejemplo de adaptación  es el de la
novela  Yo  Claudio,  de  R.  Graves;  al  ser  una  novela  extensa,  hizo  un  trabajo
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fundamentalmente  de  reducción  a  partir  de  las  líneas  y  tramas  de  la  novela  que
consideró fundamentales desde el punto de vista que le interesaba. Esto hizo que se
alejara, a veces, del autor original, al reducir la obra a dos horas de representación. 
Por último, Lavandier (2003: 489) plantea nueve pautas lógicas y de sentido
común y técnico,  que sirven  para la  adaptación teatral  y cinematográfica de textos
narrativos: cuestionarse y analizar las motivaciones que llevan al entusiasmo por una
obra literaria y tener en cuenta que, al adaptarla, es inevitable hacer cortes; para crear
teatro no son suficientes las imágenes sino que es necesario el conflicto y la intriga;
elegir al protagonista que viva más intensamente el conflicto y que permita transmitir el
punto de vista seleccionado; seleccionar las escenas que respetan la unidad de acción y
reescribir los diálogos que ya existían en la novela.
Ya se ha visto que la literatura y la dramaturgia tienen en común que son formas
artísticas de escritura. La literatura evoca como característica fundamental imágenes. Si
algunas novelas o relatos se adaptan bien al teatro o al cine, es por presentar una historia
simple con un conflicto claro. Pero la traslación, como se ha dicho más de una vez,
siempre supone un mínimo de traición al original. La especificidad literaria se pierde, la
poesía del lenguaje y su  forma de recepción cambia y en algunos casos desaparece.
Lavandier (2003: 488-489) se pregunta si es lícito trasladar al teatro o al cine  una obra
literaria que ya demostró su valía artística. Se me ocurre, como ejemplo, la adaptación
cinematográfica del relato Las babas del diablo, de J. Cortázar -llevada a la pantalla por
Antonioni, en 1966, con el título Blow up-  así como la más reciente de Vida y opiniones
del caballero Tristam Shandy, de Sterne, versión realizada por M. Winterbottom (2005),
A cock and bull story. Para el público mayoritario, ¿no significa esto alejar al espectador
de la  literatura y,  por  tanto,  acomodarlo a las  adaptaciones para descubrir  las  obras
maestras? La respuesta dista de ser clara pues, al partir de textos originales ya dados,
este trabajo limita la creatividad de los dramaturgos o cineastas. Lavandier pone como
ejemplo a Hitchcock pues, de sus 53 películas, 27 son adaptaciones de obras literarias (y
una quincena de obras teatrales). Y afirma que todas las obras que adaptó tenían una
calidad literaria limitada y que este director nunca lo intentó con Proust, Borges o Joyce.
Pero  no  es  el  caso  de  los  ejemplos  antes  mencionados  y  de  muchos  más.  La
posmodernidad lleva al extremo el concepto romántico del hibridismo de los géneros y
la adaptación teatral o cinematográfica de textos narrativos es una forma de perpetuar la
tradición literaria y artística de la ruptura.
207
La adaptación es un reflejo de la multiplicidad de lecturas y puntos de vista que
hacen que las obras literarias se reactualicen en otro formato,  resuenen, por tanto,  y
sigan vivas desde nuevos parámetros artísticos. En el caso concreto del teatro, como ha
visto  visto,  la  dramaturgia  escribe  y  adapta  sus  textos  para  ser  vistos  y  oídos.  La
convicción de que el espectáculo teatral tiene una especificidad y carácter autónomo
respecto a la narrativa se remonta a Aristóteles. 
Aunque no directamente relacionadas con la adaptación teatral, las palabras de
R.  Barthes  (1967:  293-299  y  301-307)  en  su  polémica  con  R.  Picard  justifican
sobradamente  el  trabajo  del  dramaturgo.  El  autor  rebate,  en  concreto,  las  tesis
fundamentales  del  historicismo  con  dos  argumentos  básicos:  toda  crítica  es
inevitablemente ideológica y el trabajo crítico implica una aproximación a la época del
estudioso. Barthes insiste en que uno no puede prescindir de su subjetividad al toparse
con  textos  de  otra  época;  el  crítico  pertenece  a  un  tiempo  y  es  hijo  de  unas
circunstancias  vitales,  educativas  y  socioculturales  muy  determinadas,  que  pesan
decisivamente sobre su trabajo. Estas ideas son ratificadas por H. G. Gadamer (1977:
331-388 y 439-458), quien afirma que las obras del pasado nos llegan acompañadas de
los “prejuicios” o valoraciones, esto es, las lecturas o interpretaciones de que han sido
objeto hasta la actualidad. Para el autor, resulta fundamental en este sentido el concepto
de “distancia histórica” o, lo que es lo mismo el tiempo que media entre la producción y
la recepción de un texto. La adaptación constituye el sentido de las lecturas teatrales
actualizadas de un texto narrativo y significa formular lo no formulado y la posibilidad
de formularnos a nosotros mismos.
      
1.8.3. La adaptación cinematográfica: modelo para una dramaturgia     
                       
Demetrio  Estébanez  Calderón  (1996:16-18)  define  la  adaptación como  un
cambio  introducido  en  la  configuración  de  un  texto  para  acomodarlo  a  un  nuevo
destinatario o acoplarlo a un nuevo género respecto del que lo acogió originalmente.
Así,  la  novela  puede  convertirse  en  obra  teatral,  guión  cinematográfico  o  serie
televisiva. Pero, cada género literario exige unas condiciones peculiares de adaptación;
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el autor insiste en que, en la adaptación de novelas para su representación dramática, es
preciso tener en cuenta las condiciones impuestas por el espacio y el tiempo para cada
género.  Mientras  la  novela  goza de libertad  y movilidad  de espacios  o saltos  en  el
tiempo, el teatro se escribe para ser representado sobre un escenario y su verosimilitud
exige como condicionante un espacio y tiempo concretos ante dos sujetos: actores y
público.  Técnicamente,  prosigue  este  autor,  las  descripciones  se  convierten  en
acotaciones o referencias de los personajes y los diálogos han de ser adecuados al ritmo
teatral de palabra y acción para el desenvolvimiento de la trama y los personajes, etc. 
La  adaptación de  la  novela  al  cine  implica  menos  restricciones  que  en  la
representación teatral, pues la cámara  actúa como punto de vista del narrador que puede
acercarse al mundo interior del personaje y exteriorizarlo. Afirma Estébanez Calderón
(1996:156-160)  que  el  espacio  cinematográfico  ofrece  mayores  posibilidades  de
desarrollo que el teatro y lo mismo ocurre con la televisión, medio al que cada vez se
adaptan más obras literarias.  Y recuerda algunos ejemplos  de  adaptación al  cine:  el
Satiricón, de Petronio, por Federico Fellini; La Celestina y El Lazarillo, ambas llevadas
al cine por C. Ardavín;  Nazarín y   Tristana, de B. Pérez Galdós, por L. Buñuel;  El
señor de los anillos,  de J. R. P. Tolkien, por R. Basi;  Los santos inocentes, de Miguel
Delibes, por M. Camus, y un largo etcétera. Lo mismo ocurre con la televisión: los
espectadores han podido ver en la pantalla adaptaciones de obras como Los Pazos de
Ulloa, de Pardo Bazán; Fortunata y Jacinta, de Pérez Galdós; Los gozos y las sombras,
de Torrente Ballester, etc.
La relación entre cine y literatura -específicamente, la narrativa- ha dado lugar a
relaciones  más  fecundas  -y  a  la  vez  más  problemáticas-  que  en  el  campo  de  la
adaptación  al  teatro.  La  adaptación es  una  parte  inherente  al  proceso  de  creación
cinematográfica; por eso, los cineastas están constantemente adaptando en casi todas las
etapas creativas: paso de la idea a guión, del guión de rodaje a la filmación y de la
filmación  al  montaje.  Por  tanto,  la  adaptación es  la  inspiración  y  propulsión  de  la
creación cinematográfica.
José Luis  Sánchez Noriega formula la  siguiente definición de  adaptación en
relación con el cine (2000: 47): 
proceso por el que un relato, la narración de una historia, expresada en forma de
texto literario, deviene, mediante sucesivas transformaciones en la estructura, en el
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contenido narrativo y en  la puesta en imágenes de otro relato muy similar expresado
en forma de texto fílmico. 
Esta enunciación se amolda muy bien a los preceptos en que se basa esta tesis
respecto a la adaptación de textos narrativos al teatro. Adaptar es básicamente crear un
nuevo original; se trata de un arte cada vez más común, pues nace de una historia ya
establecida que ha  de trasladarse al  lenguaje requerido.  Así,  la  literatura  fecunda al
teatro y al cine de temas, personajes, tramas, etc. El escritor y director de teatro Marko
Castillo decía respecto a la adaptación de su obra Loser al cine: “es muy sencillo, solo
tengo que sustituir el ojo del espectador por el de la cámara”. Evidentemente, eso no es
tan sencillo, porque se requiere un proceso de traslación, de conversión de un código a
otro;  no  se  trata  de  “filmar  un  libro”,  como  afirma  Seger  (2000:  29),  sino  de
reconceptualizar la obra original, de encontrar el punto o idea principal de la trama y, a
partir de él, trabajar el nuevo original.
El caso de la película  La casa de los espíritus, adaptada y dirigida por Bille
August (1993), a partir de la obra de Isabel Allende, es un ejemplo de traslación de
códigos que requiere variaciones por parte del guionista y director; estas se sintetizan en
la reducción de personajes, uniendo el de la hija y la nieta en Blanca, al tiempo que se
excluye la toma de la universidad y otros actos rebeldes. En este caso, la omisión se
debe a que el objetivo del director/guionista era concentrarse en la historia de amor y
alejar  el  conflicto  político  de  su  película  para  no  dificultar  su  financiación  por  los
grandes estudios. Una parte muy importante de la novela se detiene en la muerte de
Fernando Allende, padre de la novelista, hecho en el que estuvo involucrado el gobierno
de EEUU. Esta situación se utiliza solamente en la película para mostrar el contexto y
época en que se desarrolla la trama; en cambio, se elimina el elemento esencial de la
obra original (por el probable temor a no conseguir los fondos para la película).
No todo en una adaptación es cortar, reducir o condensar. Lo más normal es que
una historia  breve  o cuento  tenga  menos personajes  que  una novela;  además,  estos
suelen enfrentarse a unos conflictos y situaciones más sencillas que en la novela. Al
transformarlo  en  un  guion  de  cine,  se  suelen  añadir  personajes  o  nuevas  tramas  o
subtramas,  según Seger  (2000:  31).  Al  comenzar  a  adaptar, es  necesario  establecer,
como se ha dicho, cuál es la esencia del texto, la sensación, imagen o aquello que llamó
nuestra atención y queremos mostrar al público. Cuando leemos por primera vez un
texto literario, nos deja un primer sentimiento o pensamiento que, en general, es lo que
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el adaptador quiere transmitir -en este caso, contar en imágenes y sonidos lo que eran
palabras. 
También, me parece muy útil aplicar la tipología de las adaptaciones de la novela
al  cine  de  Sánchez  Noriega  (2001),  en  relación  con las  propuestas  de  Linda  Seger
(2000)  y  Debora  Cartmell  (1999),  cuyo  criterio  básico  es  la  similitud  entre  los
personajes y los sucesos de los textos narrativos y fílmicos. En primer lugar, establece la
tipología según la dialéctica entre fidelidad/creatividad, que muy bien se puede aplicar
también  a  este  trabajo  sobre  las  adaptaciones  de  textos  narrativos  al  teatro.  Se
determina,  de este  modo,  un  análisis  comparativo  entre  el  grado de  creatividad del
adaptador y el original, instaurando para ello una relación de variantes e invariantes
respecto a la obra literaria. Para esta tipología, presentan cuatro modelos que abarcan
desde  la  adaptación  más  fidedigna  hasta  la  adaptación  libre.  El  primer  tipo  es
denominado adaptación como Ilustración por ser la que mayor grado de similitud tiene
respecto al hipotexto; se la puede llamar también adaptación literal, fiel o académica. El
hipertexto respeta los personajes, situaciones y discurso del original sin alterarlos. Solo
cambia la forma de presentar la historia, y, aunque se trata de un nuevo original por ser
traslación de un género a otro, no implica un gran nivel desde el punto de vista de la
autoría,  según Sánchez Noriega (2000:  64).  El  segundo tipo es  la  adaptación como
Transposición,  que sería como el punto medio entre fidelidad y libertad.  En ella,  el
guionista trata de darle un reconocimiento al autor literario, haciendo hincapié en los
valores de la obra, e imprimiéndole a la vez su propio sello. El resultado es una versión
doble de la historia: la narración original y la versión en cine o teatro. El tercer tipo es la
adaptación  como  Interpretación;  en este caso sí encontramos cambios en el punto de
vista de la obra, los personajes y la historia, pero sigue siendo fiel al espíritu, ideología
y valores del original. Este prototipo de  adaptación se considera un modelo más del
autor, ya que interviene el mundo del adaptador en la creación del nuevo original, y, a su
vez, es una nueva lectura del hipotexto. No se considera una adaptación libre, ya que es
fiel  a  la  obra,  acentuando  las  ideas,  pensamientos  y  temas  que  determinan  la  vida
interior  de  la  obra.  García  Sánchez  propone  dos  procedimientos  para  este  tipo  de
adaptación: la digresión, en la que el guión se aleja del texto literario, y el comentario,
en el que el adaptador se coloca al nivel de un relato literario de calidad, creando una
obra que va más allá de la escrita.
Por último, tendríamos, el caso de la adaptación Libre, que sería el caso extremo
respecto al de la adaptación como Ilustración, ya que se caracteriza por poseer el menor
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grado de fidelidad respecto  al  original.  La nueva obra constituye  una  reelaboración
ideológica porque se transforma completamente el texto literario; el original sirve de
base  o  inspiración  para  el  adaptador.  En  estos  extremos,  el  hipertexto  o  versión  ni
siquiera requiere conservar el título de la historia original, ya que pondría en duda la
legitimidad moral de la obra. Quizás el caso de la adaptación como Interpretación sería
la forma de adoptar un texto literario más equilibrada entre la fidelidad al original y la
creatividad del adaptador.  Se crea un nuevo original sin transgredir  la esencia de la
historia, seleccionando qué excluir o incluir. 
Por  otra  parte,  Sánchez  Noriega  (2000:  67-69)  establece  dos  tipos  de
adaptaciones en función de la coherencia o no entre las modalidades de relato literario y
fílmico. Se basa en la clasificación de Vanoye (1996: 137-144) para hablar de relato
clásico y relato moderno.  En función del  tipo de relato  establece dos  categorías de
adaptaciones: a)  Coherencia estilística, cuando se trata de una adaptación de una obra
literaria clásica a un filme clásico,  o de una moderna a una película  moderna.  Este
último caso es más complejo y el autor afirma que es necesaria una buena dosis de
imaginación del adaptador para elaborar un discurso fílmico que esté a la misma altura
del relato literario. b) Divergencia estilística, por el contrario, sería la adaptación de una
obra literaria clásica a un filme moderno, o de una obra moderna a un filme clásico.
Asimismo  según la extensión considera tres tipos  de adaptaciones (2000:  69-70):  a)
Reducción que plantea la selección de los episodios más destacados del relato (lo que
implica supresión de personajes o acciones secundarias, etc.). b)  Equivalencia  cuando
ambos textos contienen la misma historia y una extensión similar. c) Ampliación cuando
se  adapta  un  texto  más  breve  (novela  corta  o  cuento).  Esta  se  realiza  cuando  se
transforman fragmentos  narrados  en  dialogados,  lo  que  implica  desarrollar  acciones
implícitas o sugeridas y, también, cuando se añaden personajes y episodios completos.
Finalmente, el autor establece dos categorías para las adaptaciones según la propuesta
estético-cultural (2000:  70-71):  a)  Simplificación  y/o  dulcificación,  en  este  caso  el
cambio  de  género  implica  que  los  valores  dramáticos,  éticos  o  históricos  se  vean
deslucidos y destaca como ejemplo una novela de talante político  To Have and Have
Not,  de Ernest Hemingway, transformada en un filme romántico y de aventuras por
Howard  Hawks  (1944).  b)  Modernización  o  actualización  creativa, este  tipo  de
adaptación  no siempre  desvirtúa el  original  sino que en muchos casos  lo  enriquece
creativamente; es el caso de Nazarín, de Pérez Galdós, y la lograda versión fílmica de
Buñuel (1959). 
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Sánchez  Noriega  formula  una  definición  muy  acertada  para  la  adaptación,
afirmando que se trata de “experimentar de nuevo una obra en un lenguaje distinto a
aquel en que fue creada originalmente” (2000: 47). La literatura, por ello, fecunda al
teatro y al cine; las fuentes de adaptación son múltiples para ambas artes. En los dos
casos se trata de cautivar al público y hacer que acudan a las salas, aunque se hace más
evidente  en el  cine.  Otros  apuestan porque las  historias  agraden a  la  crítica y sean
premiadas. En el lado opuesto están los directores que buscan una historia por medio de
la cual trasmitir su ideología. El teatro junto a la novela son las fuentes más frecuentes
de adaptación en cine. Aunque cabrían muchas más como es: el musical, el ballet, la
televisión, la historia contemporánea y antigua, el cómic, los sucesos reales, el cuento,
etc.
El caso del teatro es una fuente muy interesante para el cine  pues los diálogos y
escenas ya están establecidos y facilitan la traslación. Existen muchos ejemplos como A
street  car  named  desire, (Kazan,  1950)  o  el  de  Romeo  y  Julieta (Zeffirelli,  1968).
También hay quienes toman del teatro la idea o una anécdota y lo transforman en una
gran historia como Casablanca (Curtiz, 1942), que surge de la pieza teatral Everybody
comes to Rick´s,  obra que nunca fue estrenada por no tener mucho éxito y que,  sin
embargo, un analista de la Warner intuyó que podría ser una gran historia. Así, tras un
replanteamiento de los personajes y diálogos se convirtió en una de las películas más
famosas de la historia del cine, como señala Seger (2000:15). Por otra parte, el cuento, a
diferencia de la novela, se caracteriza por la brevedad y refleja en la mayoría de casos el
alma del  escritor.  Su prosa va desarrollando en poco tiempo la  atmósfera y tensión
necesaria para un final explosivo y sorprendente. La adaptación del cuento al cine es
más difícil que la novela donde, como se verá a continuación, se dan la mayoría de las
adaptaciones al Séptimo Arte.
El cine se basó en técnicas narrativas de la novela realista del siglo XIX. Zola,
Flaubert,  Maupassant  o  Tolstói  ofrecían  modelos  útiles  para  la  narración  y
estructuración formal de una obra cinematográfica. P. Gimferrer alude a cineastas como
B. Bertolucci “cuyos supuestos y sintaxis narrativa remiten al naturalismo de Zola o al
verismo de Giovanni Verga”. Algunos críticos han advertido la influencia de técnicas
narrativas de la novela norteamericana de los años veinte (W. Faulkner, E. Hemingway,
J.  Dos  Passos,  etc.)  como  el  llamado  “contrapunto,  fragmentación  del  relato,
construcción en paralelo, ruptura de la temporalidad lineal (anacronía,  flasback)”. El
cine ha extraído de la novela y el teatro, entre otros,  los temas, argumentos y personajes
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para sus versiones y adaptaciones: es el caso de  Edipo Rey, por P. P. Pasolini, o  La
Odisea, versión de M. Camerini.  
Ciertos  autores  han  aplicado  nociones  de  narratología  a  determinadas  obras
cinematográficas, utilizando las categorías de función o actante como si se tratara de un
relato. Semiólogos como U. Eco o Ch. Metz analizan el lenguaje del cine como un
conjunto de códigos. Eco distingue el cinematográfico -codifica la reproductibilidad de
la realidad por medio de aparatos cinematográficos- del fílmico, el cual codifica una
comunicación  a  nivel  de  determinadas  reglas  de  la  narración.  Por  ello,  muchos
escritores se acercaron al cine como aprendizaje a través de la crítica en prensa o libros
de ensayo y, sobre todo, por medio de la colaboración en la escritura de guiones junto al
director. Valgan como ejemplos el trabajo de M. Altolaguirre con L. Buñuel en Subida
al cielo  (1951), M. Mihura con J. A. Bardem y L. G. Berlanga en  ¡Bienvenido, Mr.
Marshall!, etc. El cine ha influido también en la literatura, no solo en la novela sino en
el teatro. Bertolt Brecht  dijo en su día respecto a lo que ocurría en Alemania en los años
veinte:  “El  teatro  alemán  debía  no  poco al  cine.  Hizo  uso  de  elementos  épicos  de
expresión y montaje afines a este último, y llegó a utilizar al propio cine, empleando
material de documentales”.
Por otra parte, Estébanez Calderón muestra las dudas de ciertos teóricos de la
literatura sobre la posibilidad de adaptar un texto literario sin que pierda sus virtudes
estéticas.  El  teatro  y  el  cine  “representan”  mientras  la  novela  “narra”.  E.  Fuzellier
afirma que la adaptación de una obra literaria a cine radica en un cambio de lenguaje, en
el paso del mensaje verbal al de la imagen. P. Gimferrer  afirma respecto a las relaciones
entre literatura y cine (1996:159):
el literario es un lenguaje sucesivo y no puede abarcar de una vez todos los
aspectos de la realidad que designa; inversamente, el lenguaje fílmico se caracteriza
porque, en el terreno visual, es un lenguaje no sucesivo, sino simultáneo, ya  que
puede mostrar de una vez en el encuadre  aspectos de una realidad única que el
relato literario deberá mostrar unos tras otros.
Finalmente,  V.  Slovski  advierte  sobre  el  peligro  de la  adaptación  de  la  obra
literaria al cine: “si no se pueden modificar los sonidos de un poema sin modificar su
esencia,  aún  menos  se  puede  sustituir  una  palabra  por  una  sombra  gris-negra
centelleante  sobre  la  pantalla”.  Para  el  formalista  ruso,  salvo  el  argumento  de  una
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novela,  casi  nada podía ser  transferido  al  cine.  Pero si  recordamos  adaptaciones  de
novelas, como las de Pérez Galdós y las versiones cinematográficas de Buñuel, o el
Edipo, de Pasolini, la afirmación de V. Slovski no se sostiene porque incluso las hay que
superan en calidad estética a la novela (tal es el caso de Lo que el viento se llevó).
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REFUNDICIÓN Término  en  desuso.
Adaptación  de  los
autores  del  siglo  XIX
respecto  a  las  obras
teatrales del Barroco. 
Tipo de adaptación de
textos  dramáticos  del
Siglo de Oro.
-La  dama  duende,  de
Calderón, por José Fer-
nández Guerra.
-Marta  la  piadosa, de
Tirso  de  Molina,  por
Dionisio Solís.
ACTUALIZACIÓN Modernización  de  un
texto antiguo, los cam-
bios solo deben afectar
al  lenguaje,  ambien-
tación y contexto para
facilitar  su  compren-
sión actual.
Tipo de adaptación de
textos dramáticos clá-
sicos.
-La  dama  boba,  de
Lope  de  Vega,  por
García Lorca.
-El  caballero  de  Ol-
medo,  de Lope de Ve-
ga, por García Lorca.
ADAPTACIÓN Técnica frecuente en el
siglo  XX,  aplicada  a
novela,  relato o textos
dramáticos.
Toda  intervención  en




elipsis y sumario. 
Ambos  términos  alu-
den  a  la  transforma-
ción  o  modificación,
radical  o  liviana,  de
un texto  con vistas  a
su representación.
-Medea, de Séneca, por
González Vergel.
-Misericordia,  de  Pé-
rez  Galdós,  por  Alfre-
do Mañas.VERSIÓN
REESCRITURA Fenómeno que afecta a
todo  texto  literario
donde  se  cumple  la
intertextualidad.
Volver  a  escribir  un
texto  dándole  una
nueva interpretación.
-Cinco  horas  con
Mario,  de  Miguel  De-
libes,  por  Miguel  De-
libes,  Santiago  Pare-
des,  José  Sámano  y
Josefina Molina.
-Edipo  asesor,  de
Benjamín Galemiri.
DRAMATURGIA El  término  abarca  el
texto  dramático  y  su
representación
escénica.
Poner  un  texto  en
forma dramática.
Adaptar  o  modificar
textos  para  su  puesta
en escena.
-Himmelweg,  de  Juan
Mayorga.
-Kafka  enamorado, de
Luis Aráujo.
TRADUCCIÓN Hacer  inteligible  un
texto a destinatarios de
otro idioma o época.
Requiere una interpre-
tación  diferente  a  la
traducción  de  lírica,
novela,  cuento  o
historia.  El  traductor
teatral  debe  fundir  lo
literario-espectacular
en el mismo texto.






2. PRÁCTICA DE LA ADAPTACIÓN TEATRAL DE TEXTOS NARRATIVOS:1972
2012
2.1. INTRODUCCIÓN: CORPUS DE OBRAS Y AUTORES SELECCIONADOS. 
JUSTIFICACIÓN PARA UN TÍTULO            
     
            
El teatro experimenta una profunda evolución en España a partir de los años
setenta. Los cambios políticos que se sucedieron y el proceso de transformación de la
sociedad  influyen en la escena de nuestro país.  Esta parte del trabajo se basa en  una
selección y análisis comparativo de diez de las obras narrativas del siglo XX adaptadas
al teatro en estos últimos cuarenta años. Son muchas las que dejamos sin comparar y
trataré al menos de mencionarlas en este trabajo. El criterio de selección se basa en un
proceso  de  documentación  objetiva:  la  búsqueda  en  los  anuarios  teatrales  de  El
espectador y la crítica de 1972 a 1985, El público de 1985 a 2001 y la Revista Digital
Escena, del Centro de Documentación Teatral, para completar los últimos años (de 2001
a 2012).
La elección de obras y autores adaptados más representativos de estos cuarenta
años de teatro se basa en dos criterios: el primero corresponde a la narrativa española o
extranjera  del siglo XX y el segundo al grado de originalidad, experimentación, éxito y
reposiciones de las  adaptaciones a teatro. Es decir, siguiendo el fenómeno estudiado por
Roland Barthes (1964: 41-42) en su famoso artículo “El teatro de Baudelaire” -donde
anunciaba  la  especificidad  del  teatro,  la  teatralidad- los  textos  originales  elegidos
poseen, además, una “teatralidad implícita” que demuestra su éxito al acomodarlos al
teatro. En las obras seleccionadas se ha seguido un  mismo proceso de análisis: primero,
el  estudio del texto original,  y,  seguidamente,  el  análisis  comparativo respecto de la
versión  teatral.  Esta  parte  práctica  comienza  por  la  exitosa  representación  de
Misericordia, de Benito Pérez Galdós (1972). La adaptación, del dramaturgo y guionista
Alfredo Mañas, obtuvo el premio Nacional de Teatro ese mismo año; por esa razón, el
corpus  de  obras  y  autores  seleccionados  comienza  a  partir  de  1972.  Pérez  Galdós
representa,  además,  el  precedente  decimonónico  español  del  autor  que  adapta  sus
propias novelas al teatro. La obra se repuso en  1975, 1977 y en  2001, ésta última como
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homenaje tras la muerte del director José Luis Alonso. El segundo capítulo lo dedico al
escritor Miguel Delibes (1920) por ser un novelista que (igual que Pérez Galdós) adaptó
sus novelas al teatro junto a algunos colaboradores. Las adaptaciones de Delibes tienen
la  particularidad de haber  sido editadas  como obras  teatrales;  así,  Cinco horas  con
Mario, es una versión escrita en colaboración con Santiago Paredes, José Sámano y
Josefina Molina. Tras el éxito del estreno en 1979 y de la gira, la obra se ha reestrenado
varias veces hasta el año 2010 con cambio de reparto. Son emblemáticas también sus
otras dos novelas adaptadas a escena: La hoja roja (estrenada en 1986) y Las guerras de
nuestros antepasados (1989), versión que escribe junto a Ramón García.
En relación a estas dos primeras décadas, Eduardo Pérez-Rasilla enumera en “El
teatro desde 1975” (2003: 2855-2881), cuatro generaciones de dramaturgos que se dan a
conocer a partir  de 1975 y representan una nueva visión del teatro español.  Ignacio
Amestoy (1996) ha denominado la primera promoción “generación de 1982” e incluye
una lista de autores destacados como José Sanchis Sinisterra (1940), José Luis Alonso
de Santos (1942), él mismo (1947) y Fermín Cabal (1948). Estos escritores tienen en
común  el  hecho  de  compaginar  su  formación  intelectual  universitaria  con  el
conocimiento y la  práctica en diversas funciones  de la escena.  Su experiencia  en el
teatro independiente les lleva a convertirse finalmente en dramaturgos. Esta promoción
muestra el desencanto y la quiebra del franquismo y su concepción ética supone una
subversión de valores respecto a las concepciones morales que dominaban en la escena
de los años 70. Aunque la evolución de cada uno de estos escritores haya sido diferente,
su teatro revela  una ideología y un lenguaje renovador que trata  de romper moldes
tradicionales. La literatura dramática de este momento muestra entre sus novedades el
uso de la intertextualidad, el juego posmoderno del culturalismo y la metateatralidad.
Estos dramaturgos manifiestan toques de humor en sus obras; sus personajes suelen ser
perdedores,  parejas  rotas  o  que  atraviesan  momentos  difíciles  y  seres  marginales  o
fracasados (ligados a la drogadicción o la delincuencia). Bajarse al moro, de Alonso de
Santos y ¡Ay Carmela!, de Sanchis Sinisterra, son  dos  de las obras más representativas
de este nuevo teatro de los años ochenta; asimismo ambas han sido adaptadas a cine con
gran éxito.
Sanchis Sinisterra es el autor elegido de esta promoción porque su obra teatral
comienza  con  adaptaciones  y  dramaturgias  de  textos  narrativos.  Por  esta  razón,  el
capítulo tercero está dedicado a tres adaptaciones suyas, cuyo objetivo ha sido, entre
otros, experimentar en el teatro con los autores que más han innovado en la narrativa del
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siglo XX. La noche de Molly Bloom, estrenada en 1979, es el primer texto analizado y
comparado respecto del hipotexto de James Joyce; se trata del último capítulo de Ulises,
“Penélope”.  El  dramaturgo  ha  demostrado  con  los  renovadores  de  la  narrativa
contemporánea  que,  merece  la  pena  indagar  en  sus  discursos  e  investigar  la
especificidad  de  cada  texto  narrativo  para  adaptarlo  al  teatro  y,  de  esta  manera,
trasgredir  la  escena  tradicional.  Asimismo  otras  disciplinas  influyen  en  su  teoría  y
práctica  teatral,  como es  la  Física cuántica,  la  Teoría  del  caos,  la  Narratología  o la
Estética de la Recepción. También el  estudio del teatro del absurdo -en concreto,  la
lectura  de  la  obra  de  Samuel  Beckett-  impregnará  su  escritura  de  manera  especial.
Primer amor  (estrenada en 1986) es la siguiente adaptación que analizo respecto del
original  de  Beckett.  El  tercer  texto  elegido  corresponde  a  Bartleby,  el  escribiente,
estrenada en la sala Beckett de Barcelona en 1989, a partir del original de H. Melville. 
El último capítulo de este trabajo lo dedico a Franz Kafka por ser uno de los
escritores de narrativa más representados y adaptados al teatro, pese a no haber escrito
textos  dramáticos.  Kafka  es,  además,  uno  de  los  autores  más  importantes  y
significativos del siglo XX. En España se estrenó, por primera vez Informe para una
academia,  en  1971  interpretado  y  dirigido  por  el  actor  José  Luis  Gómez.  Esta
representación constituye uno de los legados teatrales más importantes de la transición
española; he escogido un corpus de cuatro de las versiones más significativas en estos
cuarenta años: el estreno en 1971 y la reposición (en 2006) de José Luis Gómez, otro
estreno  mundial  en  el  año  2009  que  corresponde  a  la  adaptación  de  Alejandro
Jodorowsky y, por último, la versión libre de Ignacio García May en el año 2012. A
continuación,  analizamos  uno de  los  relatos  más  misteriosos  de  Kafka,  El  cazador
Graccus,  y  la  dramaturgia  de  Sanchis  Sinisterra  (publicada  en  el  año  2003).  El
dramaturgo deja ver en su obra teatral la influencia de Samuel Beckett y de H. Pinter.
Sin embargo, Franz Kafka  se convierte en su pasión al profundizar en la lectura de su
obra; ha adaptado sus relatos de manera insuperable y aportado las pautas dramatúrgicas
para  hacerlo.  Este  apartado  final  lo  dedico  a  “la  teatralidad  implícita”  que  Sanchis
Sinisterra me descubrió sobre los relatos de Kafka. Concluyo el capítulo con el ciclo de
la novela al teatro organizado por el director del CDN, Ernesto Caballero (2012-2013),
a  propósito  de  Kafka  enamorado,  con  dramaturgia  de  Luis  Araújo,  cuyo  estreno  y
posterior reposición (en 2014) ha sido un éxito.  Muestro el proceso de escritura del
dramaturgo en el año 2012 basado en la vida del escritor checo, sus diarios y cartas. 
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El periodo analizado refleja claramente un cambio en la recepción teatral tras el
franquismo y la consolidación de la democracia: un público joven va definiendo sus
preferencias y, como afirma Francisco Nieva (1980: 9-15), gran parte del teatro que se
hace ya no gusta o apasiona al público español. El franquismo supuso un corte brutal
tras  lo  mejor  de  las  generaciones  del  98  y  el  27 y la  sociedad de  consumo aporta
comodidades que igualan a  modestos y a  privilegiados.  El  dramaturgo opina que el
desarrollo tecnológico y social ha creado una sociedad de gustos indiferenciados y  un
tono cultural  más bajo.  El teatro se ha sensorializado mucho mientras la palabra ha
perdido  prestigio  con  tanta  información  a  través  de  radio,  periódicos,  publicidad
comercial, slogans ideológicos, etc. La imagen sustituye ideas o sensaciones que antes
se comunicaban con palabras; el público de ahora está acostumbrado a la televisión y el
cine. Técnicamente los teatros están bien sonorizados y no hace falta gritar como en las
declamaciones  del  XIX.  El  público  es  más  dinámico  y  no  va  al  teatro  solo  para
escuchar.  Por  ello,  el  teatro  a  comienzos  de  los  años  ochenta  debe  ser  nuevo  y  el
dramaturgo recuerda los primeros atisbos de libertad -mal entendida- con desnudos y
chocarrerías; sin embargo, en 1979 se empieza a focalizar esa libertad con un  teatro de
calidad y proyectos que alcanzan un insospechado éxito; prueba de ello es el estreno del
monólogo de Delibes, Cinco horas con Mario, en el teatro Marquina de Madrid, que  se
mantuvo en  cartel  tres  temporadas  hasta  1981.  La  primera  novela  de  la  trilogía  de
Delibes adaptada al teatro se repuso, siempre interpretada por Lola Herrera, en 1984,
1989 y 2001. También José Luis Gómez repuso Informe para una academia en 1979 y
en 1981.
Los últimos años ochenta se caracterizan también por una segunda promoción de
dramaturgos,  entre  los que destacan Ernesto Caballero,  Ignacio del Moral  y Paloma
Pedrero, nacidos los tres en 1957. El conjunto de su obra se caracteriza por la expresión
desencantada de un fracaso, aunque eso no impide que los personajes muestren humor o
ternura, como afirma Eduardo Pérez-Rasilla (2003: 2870). Posteriormente, a lo largo de
la década de los noventa, se incorpora una nueva generación de autores teatrales como
Juan  Mayorga,  Ignacio  García  May,  Rodrigo  García,  Antonio  Álamo,  José  Ramón
Fernández, Antonio Onetti, etc. La nueva dramaturgia de esta tercera generación apunta
a un teatro intelectual con una reflexión histórica más narrativa y ecléctica que incluye
elementos estéticos de otros ámbitos como el cómic, la televisión, el cine, la música, la
publicidad.  Otros  autores  destacados  de  esta  promoción  son  Rodrigo  García,  Itziar
Pascual,  Sara  Molina,  Carlos  Marquerie,  Pedro  Manuel  Víllora,  Antonio  Fernández
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Lera, cuya manera de entender el teatro es para manifestar el mal en el mundo y el
intento de mostrar diferentes puntos de vista sobre su origen, según Eduardo Pérez-
Rasilla (2003: 2876-2877).
Sin embargo, Guillermo Heras reflexiona sobre la continua frustración de los
creadores escénicos españoles en la vanguardia de principios del XX,  los años de la
dictadura 60 y 70 y en los renovadores años ochenta. El director incide en la dificultad
de  los  profesionales  para  no  plegarse  a  las  leyes  del  mercado  y  el  esfuerzo  para
sobrevivir  a  la  profunda  ideología  conservadora  del  teatro  español  del  siglo  XX y
contrapone lo que ocurrió teatralmente hasta principios de los noventa respecto a la
actualidad.  Transcribo  a  continuación  los  factores  diferenciales  que  expone  Heras
(2001: 32-33):
            
a)  Fuerte  aparición de un teatro basado en la  aparición de las  imágenes.  b)
Desplazamiento a un segundo plano del texto, y como consecuencia del autor teatral
como se había considerado hasta entonces. c) Consolidación de una generación de
creadores coreográficos  que sacaron a flote brillantemente un movimiento español
de  danza  contemporánea.  d)  Producción  y  difusión  de  varias  óperas  de  nueva
creación.  e)  Aparición  de  muchas  propuestas  basadas  en  las  performances,  las
instalaciones  y  los  espectáculos  interdisciplinares.  f)  Recuperación  de  la  calle  y
espacios públicos no convencionales que dieron lugar a espectáculos de calle de gran
fuerza  creativa  y  enorme  capacidad  comunicativa  con  públicos  no  habituados  a
acudir  al  teatro.  g)  Aparición de una nueva generación de autoras  y autores que
estrenan sus primeros textos en esta época. h) Fuerte desarrollo de festivales y salas
especializadas  en  los  territorios  de  las  nuevas  tendencias,  tales  como  Granada,
Sitges,  los ETC de Murcia,  los Encuentros de Cabueñes,  Danza Valencia,  Teatre
Obert… entre los festivales; mientras que entre las salas programan con fuerza la
Olimpia, el Mercat de las Flors y aparecen las que van a llamarse salas alternativas:
Beckett, Cuarta Pared, Galán, Moma, La Fundición, La Pupa, etc. i) Comienzan los
experimentos con nuevas tecnologías aplicadas directamente a la puesta en escena de
los espectáculos.
El  autor  concluye  con  la  reflexión  sobre  la  actualidad  teatral  y  hace  un
diagnóstico comparativo que abarca no solo España sino nuestro entorno europeo, cuyo
desenlace  es  una  disminución  en  el  riesgo  artístico,  basado  en  la  acomodación
productiva de toda la sociedad occidental.
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2.2. MISERICORDIA, DE BENITO PÉREZ GALDÓS. ANÁLISIS           
COMPARATIVO DE LA NOVELA CON LA ADAPTACIÓN TEATRAL DE   
ALFREDO MAÑAS
                
      
         El  año de 1897 es significativo en la trayectoria de Pérez Galdós por escribir y
publicar una de sus mejores novelas, Misericordia. El  texto representa la  desilusión
ideológica del autor ante los fracasos de los objetivos regeneracionistas protagonizados
por la clase media. La obra se publicó tras el rechazo de la crítica y del público de la
adaptación teatral de Gerona y Los condenados. Tampoco tuvo  mucho éxito al parecer
la versión dramática de Doña Perfecta. Este escritor, como Miguel Delibes, representa a
esa escasa casta de autores que se adaptan así mismos de novela a teatro. El caso de
Benito Pérez Galdós es sorprendente por la extensa obra publicada; la adaptación de sus
textos  narrativos  a  escena,  en  pleno  siglo  XIX,  muestra  el  avanzado  grado  de
experimentación  y  pasión  por  el  cambio  de  códigos  en  su literatura.  El  hecho más
relevante  es  su entusiasmo por  el  teatro  desde  la  juventud tal  como lo  confiesa  en
Memorias  de  un  desmemoriado.  Cuando  el  escritor  llegó  a  Madrid  para  cursar  sus
estudios de Derecho, se dedicó a vagabundear por las calles de la ciudad y tomar nota
de cuanto oía y veía. Pérez Galdós se convirtió, antes que nada, en dramaturgo y, por las
noches, escribía dramas y comedias en prosa y verso. Durante veinte años se dedicó por
entero a la narrativa y volvió a escribir teatro, ya como afamado novelista, animado por
el actor y empresario del teatro de la Comedia Emilio Mario. 
Realidad fue la  primera novela dialogada que transformó en obra dramática,
siguiendo los consejos de Emilio. La obra se estrenó el 15 de marzo de 1892 con un
ilustre reparto que contaba con María Guerrero, Miguel Cepillo, Emilio Thuiller, Julia
Martínez y el propio Emilio Mario. Su carrera teatral comenzó casi a los cincuenta años;
los estrenos de sus obras fueron controvertidos por la disparidad de opiniones; el autor
se quejó de la indiferencia de la crítica. No le faltaron, en cambio, admiradores como
Pérez de Ayala, ante los que sostenían que lo que hacía el escritor no era teatro. Su éxito
más destacado fue Electra, estrenada en el teatro Español en 1901; no obstante, el teatro
de Pérez Galdós no ha sido muy representado a lo largo del siglo XX. Por ello,  es
necesario citar los estrenos más importantes de las últimas décadas: en el teatro María
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Guerrero, La de San Quintín, en 1983, dirigida por José Antonio Hormigón, y La razón
de la sinrazón, un “semimontado” dirigido por Antonio Malonda, en 1998. 
Como se ha visto, las adaptaciones teatrales, de algunas de sus novelas, han sido
más abundantes en España a partir de 1972: ese año lo inaugura José Luis Alonso al
dirigir la  exitosa versión teatral de Misericordia, realizada por Alfredo Mañas; esta obra
la había adaptado, a su vez, María Teresa León. A comienzos de los ochenta, Francisco
Nieva representó Casandra, aunque partió de la novela en vez de la versión teatral de
Galdós.  El  mismo  Alfredo  Mañas  adaptó,  también,  en  1987,  Miau. Por  otra  parte,
Enrique  Llovet  versiona  Tristana en  1993,  dirigida  por  Manuel  Ángel  Egea  y
protagonizada  por  Victoria  Vera  y  Manuel  de  Blas.  Por  último,  cabe  destacar  dos
magníficos estrenos, dirigidos por Juan Carlos Pérez de la Fuente; en 1994 Fortunata y
Jacinta,  la  versión  teatral  realizada  por  Ricardo  López  Aranda  cuyo  reparto  lo
encabezaban Nuria Gallardo, Maru Valdivieso y Juan Gea.  En el año 2008, Pérez de la
Fuente estrena Puerta del Sol. Un episodio nacional, con adaptación de Jerónimo López
Mozo, donde se muestra la tercera parte de los  Episodios nacionales de Pérez Galdós
(específicamente, los que narran desde el Motín de Aranjuez al levantamiento del 2 de
mayo). El 13 de septiembre de 2008 se estrenó en el teatro Albéniz de Madrid con un
reparto de cuarenta actores; es destacable la escenografía realizada por el pintor José
Hernández y música original de Fernández Castrón. El éxito de la puesta en escena de
las novelas de Pérez Galdós se debe a su notable talento como narrador, mientras su
obra dramática no es tan apreciada, en general. Su teatro, como el de Echegaray, quizá
no interesa en la actualidad por ser obras decimonónicas en su construcción dramática.
Este capítulo sobre la novela adaptada al teatro de Pérez Galdós se centra en el
estudio comparativo de  Misericordia respecto de la versión (1972) de Alfredo Mañas
Navascués.  En  primer  lugar,  haré  un  análisis  de  la  novela  basado  en  la  magnífica
edición e introducción realizada por Luciano E. García Lorenzo (1982: 11-54). Se ha
dicho de  Pérez  Galdós  que es  el  pintor  literario  del  Madrid  decimonónico  y  de  su
sociedad. Todas las clases sociales están representadas en sus obras desde el político o
aristócrata  en la  cumbre  hasta  el  mendigo más  desgraciado;  así  como los  barrios  y
lugares más pintorescos o lúgubres de Madrid. Misericordia refleja parecidos escenarios
a sus otras novelas, donde el escritor desciende a las capas más pobres y de mendicidad
profesional  madrileña.  La  novela  centra  el  protagonismo  en  la  criada  Benina;  el
narrador  omnisciente  refleja  la  moda  de  la  novela  realista:  su  presencia  entre  los
personajes y el lector, las descripciones detalladas, etc. La gran aportación de esta obra
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consiste en ser una novela dialogada en la mayoría de sus partes, rasgo que muestra la
inmediatez  teatral  que  emana  desde  las  primeras  páginas.  El  texto  se  estructura  en
cuatro partes que giran en torno a su protagonista Benina. La primera parte abarca los
capítulos I-III; en ella Pérez Galdós introduce al lector en el universo de la mendicidad
madrileña y los conocidos lugares de la capital donde se desarrolla la trama. La segunda
corresponde a los capítulos IV- XX, centrándose en los personajes más importantes de
la novela. El autor, desde la voz de una tercera persona, desnuda a los personajes que
rodean a Benina. El último capítulo termina con la salida de Benina a pedir limosna para
solucionar  la  miseria  de  esta  familia  a  la  que  sirve.  La  tercera  parte  contiene  los
capítulos XXI- XXXI, donde el autor expone la terrible miseria de los pobres, de ese
Madrid y a Benina que, en su compasión no sabe cómo multiplicarse para calmar la
miseria de su familia, que aumenta con don Frasquito pariente de su señora; al enfermar
Benina lo refugia en casa de doña Paca.  Los dos últimos capítulos de esta parte se
cierran con la detención de Benina por pedir limosna mientras don Romualdo comunica
la buena noticia de la herencia en casa de doña Paca. La cuarta  parte de la novela va del
capítulo XXXII al XL, en los que se relata la exaltación de doña Paca y su familia por la
herencia recibida. Por otra parte, la salida en libertad de Benina va acompañada de la
enfermedad  de  Almudena;  finalmente,  es  expulsada  de  la  casa  de  doña Paca  ahora
gobernada por Juliana, la nuera de su señora, a la par que muere don Frasquito. El final
de la novela muestra al lector el triunfo espiritual de Benina y la infelicidad de la familia
que rechazó todo el bien que hizo.
La  técnica  narrativa  de  Pérez  Galdós  utiliza  recursos  de  la  narrativa
decimonónica  (narrador  omnisciente,  etc.).  El  comienzo sitúa  al  lector  en  la  iglesia
madrileña de San Sebastián y sus dos caras para definir a la sociedad de su obra. Una
particularidad galdosiana es el retrato físico y psicológico de los personajes, el dibujo de
las facciones de la cara y las manos junto a la descripción de su bondad o maldad, los
nombres que adjudica a cada uno y sobre todo, en el caso de los pobres de la novela. La
obra  se  reparte  en capítulos  y en  muchos  de  ellos,  el  final  inicia  el  argumento  del
siguiente.  Misericordia es una extraordinaria obra narrativa, aunque es sabido que el
autor rompió moldes en sus novelas dialogadas al mezclar novela y teatro como, por
ejemplo, en  El doctor Centeno o en Tormento. García Lorenzo destaca un comentario
del propio autor en el prólogo de Casandra, bastante significativo a este respecto (1968:
116-117): 
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Casemos, pues, a los hermanos teatro y novela, por la Iglesia o por lo civil,
detrás o delante de los desvencijados altares de la Retórica, como se pueda, en fin, y
aguardemos de este feliz entronque lozana y masculina sucesión .
    
Por  ello,  es  importante  también  resaltar  en  el  texto  la  inclusión  de  dos
acotaciones teatrales en el capítulo VI; el autor utiliza una, al explicar doña Paca la poca
salud de sus piernas e indica:“(Levantándose con gran esfuerzo)” (1982: 101). Esta
acotación la escribe en letra cursiva y entre paréntesis. La siguiente es al comienzo del
capítulo XXIV y, tras la cólera del ciego Almudena por los supuestos celos contra don
Frasquito; el desconsuelo del ciego por el amor que siente hacia Benina lleva al autor a
acotar al final: “Pausa larga”.  Estos aspectos, como se verá más tarde, hacen pensar
que era previsible la exitosa versión teatral de esta novela de Pérez Galdós, además de
las propias novelas que él mismo ha dramatizado.
Otro  rasgo  a  destacar  de  Misericordia  son  los  dos  planos  entrelazados  que
configuran  toda  la  novela:  la  realidad  y  la  fantasía.  Esta  última  representa  la
imaginación y los sueños de doña Paca y Benina para escapar idealmente de la miseria
en la que viven y crear un futuro feliz. También el hecho de evocar el pasado glorioso
de don Frasquito, el cual se siente poderoso al contárselo a Obdulia, a la que convierte
rápidamente en el vivo retrato de la emperatriz Eugenia de Montijo. Por otra parte, la
necesidad,  como  afirma  García  Lorenzo,  hace  a  Benina  inventar  al  canónico  don
Romualdo y creer el sortilegio del rey Samdai, propuesto por Almudena para sacarla de
la mendicidad. Al final de la novela se produce la herencia y es don Romualdo el que
trasmite  la  noticia,  la  coincidencia  con  el  que  había  inventado  Benina  crea  una
sensación  de  pasmo  en  doña  Paca.  Aunque  por  desgracia  esa  herencia  provoca  el
egoísmo de la familia y la falta de voluntad de doña Paca frente a su nuera Juliana.
Benina descubre la ingratitud frente a sus sacrificios. La injusticia triunfa, al final, frente
al amor de Benina  hacia doña Paca y su familia. La pobre criada carga, de nuevo, otra
cruz: la del enfermo y ciego Almudena.
El siguiente aspecto importante es la representación de la sociedad del momento
en la novela. El escritor escoge lo más negativo de la clase media en  Misericordia y
muestra  así  su  desencanto.  Doña  Paca  y  don  Frasquito  son  los  representantes  más
definidos  de  esa clase  social  venida a  menos.  Ambos viven del  pasado porque han
cambiado sus  circunstancias  pasando de la  riqueza  a  la  pobreza.  Doña Frasquita  es
caprichosa, frívola y descuidada y por sus excesos en el pasado, vive en la auténtica
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miseria. El autor incide y describe momentos de crueldad de la señora hacia la pobre
criada Benina. Sus celos infantiles la hacen pensar mal respecto de don Frasquito por el
simple hecho de que él la adora por ser su salvadora, llegando a reprocharle un romance
que tuvo con un guardia civil y el hijo abandonado en la Inclusa. En cambio, depende de
Benina, la quiere y la necesita; lo más grave de su carácter es la falta de decisión que le
lleva a la crueldad de abandonar a la que siempre ha estado a su lado y ha pasado por
todas las vergüenzas para ayudarla. El lector percibe al final con tristeza esta flaqueza
de carácter, que define a una clase social que de la opulencia pasa a depender de los
criados para no morir de hambre. 
Don Frasquito  de  Ponte  es  de  su  misma familia  y  representa  al  hidalgo sin
fortuna. Se mantiene soltero por el patético desequilibrio entre lo que idealmente pide y
lo que realmente puede ofrecer. En cambio, este personaje no es descrito por el autor
como  egoísta;  al  contrario,  muestra  nobleza  y  agradecimiento  ante  los  favores  de
Benina.  De  hecho,  va  a  caballo  a  por  ella  al  Pardo  como  un  gentilhombre.  Su
preocupación por el honor le llevan a defenderse ante la familia de doña Paca por las
falsas suposiciones que hace circular el moro Almudena de que él pretende los amores
de Benina. Por ello, a pesar de ser descrito por Pérez Galdós de forma ridícula, no es un
personaje desagradecido como el resto de la familia. Él no abandona a Benina y acusa
directamente a doña Paca y a su familia, al final de haberla abandonado. La muerte
repentina merma las posibilidades de don Frasquito, que sabe perfectamente donde está
la bondad y el amor. El autor dignifica a este personaje frente al egoísmo de doña Paca y
su familia; la iglesia no queda libre de cargos: el sacerdote, don Romualdo, no es el
sacerdote egoísta o hipócrita de otras novelas galdosianas; en cambio, su frialdad, ante
Benina y su trágico destino decepciona al lector que espera una salvación aunque sea
por parte del clérigo. No es casual que comience la novela en el pórtico de la iglesia de
San Sebastián para mostrar el mundo de la mendicidad. Las sobras salen de las iglesias,
donde  las  conciencias  impuras  calman  así  sus  pecados.  La  mendicidad  es  el  lado
opuesto  a  esa  clase  media  que  recupera  al  final  su  pasado  abolengo.  Esa  pobreza
expresa  los  problemas  acuciantes  de  la  sociedad:  el  desempleo,  la  prostitución,  los
gitanos, el proletariado, los sin techo, etc. Las borracheras de los personajes que calman
así sus penas -como es el caso de Pedra- las luchas entre los mendigos por las limosnas,
las diferencias en cuanto a la autoridad entre la Casiana y la Burlada, los méritos para
los antiguos y el poco reparto para los nuevos presentan la otra parte de la España de
finales  del  siglo  XIX.  Misericordia  es  una  novela  triste,  propia  de  un  país  en
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decadencia; el autor no hace alegato de quienes son culpables o no, hay denuncia pero
sin una crítica directa o política.
El ciego Almudena es un personaje complejo como ya han afirmado muchos
estudiosos. El autor lo denomina “moro” pero el lector queda confundido en el avance
de la historia ante la ambigüedad de ser unas veces marroquí y otras hebreo. En una
ocasión, cuando Benina le pregunta cuál es su religión, el ciego afirma que es la hebrea.
Hay una especie de homenaje,  a través de Almudena, a  la Biblia y,  en concreto,  al
Cantar de los cantares  y a la mística árabe. Esa imprecisión confunde más al lector
cuando descubre que el personaje fue bautizado cristianamente. El ciego Almudena, por
tanto,  asume  tres  culturas  y  religiones;  de  ahí  su  complejidad  en  la  novela.  Lo
interesante es que representa las tres culturas que conformaron España y el hecho de
llamarle “moro” encarna los prejuicios de ciertas capas sociales incapaces de distinguir
las tres religiones. 
Benina de Casia es el personaje protagonista del coro de mendigos de la obra.
El autor la presenta como una señora de casi sesenta años, natural de la Alcarria. Su vida
en Madrid ha transcurrido trabajando como criada y buena cocinera. El presente de la
novela es que Nina vive entregada a su señora doña Paca, a la que ha dedicado su vida.
A diferencia  del  carácter  débil  de  doña  Frasquita,  Nina  es  trabajadora,  entregada,
generosa, fuerte y de una gran humanidad. Todos son rasgos positivos en ella, el autor
dibuja a una santa, cuyo único defecto es que es “una criada sisona” lo que, por otra
parte, es su forma de ahorrar. Le sirve para pagar las deudas de las tiendas, alimentar a
Obdulia (la hija histérica de doña Paca) y alimentar a su señora cuando no le queda
nada, etc. La realidad es que doña Paca sobrevive por las limosnas que consigue Benina
pidiendo por las calles; la criada inventa mil historias para que su ama no se sienta
avergonzada al descubrir la verdad. Benina es una mujer entregada a los demás, que
renuncia a sus comodidades para entregarlas a quienes frívolamente las han perdido o a
los que nunca han tenido nada. La protagonista es un canto a la vida y al auténtico
cristianismo: dar a los demás sin posibilidad de obtener nada a cambio; todo lo contrario
a la falsa moral de los que entregan para recibir a cambio favores.
El final de la novela muestra el triunfo espiritual de Benina, que nunca ha tenido
nada y,  por ello, sabe enfrentarse al sufrimiento y salir de él purificada. Doña Paca,
Obdulia, Antoñito y su mujer, Juliana, han renegado de la criada cuando les llega la
herencia,  pero  no  hay  felicidad  material  que  consuele  los  tormentos  de  la  familia;
mientras Benina vive en una choza con el ciego Almudena, a las afueras de Madrid, en
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paz y con la limosna que recibe del clérigo don Romualdo. El símbolo religioso es
premonitorio desde el título: la misericordia bíblica es explicada por Pérez Galdós a
través del viaje de Benina con su vida mendicante; la crítica ha señalado el paralelismo
con Cristo. Gustavo Correa estudia el viaje de Benina como una ascensión continua
hasta alcanzar la imitación de Cristo. El proceso del personaje es su santificación; el
mismo don Frasquito, que adoraba a la criada por su bondad, lo afirma antes de morir
ante la desagradecida familia (1982: 312):
… yo no he seducido ángeles, ni los seduciré… Sépalo usted, Frasquita; sépalo,
Obdulia… la Nina no es de este mundo… la Nina pertenece al cielo… Vestida de
pobre ha pedido limosna para mantenerlas a ustedes y a mí… y a la mujer que eso
hace,  yo  no  la  seduzco,  yo  no  puedo  seducirla,  yo  no  puedo  enamorarla… Mi
hermosura es humana, y la de ella divina; mi rostro espléndido es de carne mortal, y
el de ella de celeste luz… No, no, no la he seducido, no ha sido mía, es de Dios…
     
Por otra parte, Juliana, nuera de doña Paca, se adueña de la familia y toma las
riendas  cuando  Benina  es  detenida  y  llevada  al  Pardo.  Al  recibir  la  noticia  de  la
herencia, comienza a tomar decisiones por la mala administración de Frasquita en el
pasado.  Se trata  de una mujer  dominante,  analfabeta  y sin principios;  primero hace
cambiar  a  Antoñito,  que  pasa  de  ser  un  sinvergüenza  a  marido  y  padre  obediente,
preocupado por proveer a su familia. Del carácter débil de doña Paca y de sus hijos  se
aprovecha Juliana sin ningún miramiento; cuando la viuda y su hija, Obdulia se mudan
a la calle Orellana, la nuera decide a los quince días que lo mejor es que vivan todos
juntos. Al mes de mudarse, Juliana con los mellizos y Antoñito empezó a sentirse mal
de salud. La sorpresa como lectores llega al descubrir que sus insomnios y melancolías
negras tienen que ver con la mala conciencia de Juliana hacia Benina. El personaje se
vuelve cada vez más insoportable y tirana con la débil familia, y obsesionada con sus
hijos y el miedo a que mueran. Un día va a visitar a Benina y le echa en cara que no
pase por su casa a recoger  la  comida sobrante.  La criada recibe la  limosna de don
Romualdo y le responde que no lo necesita; Juliana reconoce que está en deuda con ella
y que dispuso darle dos reales diarios pero, al no verla, le pesan en la conciencia. Nina,
contenta, toma las quince pesetas que hacen el mes completo para saldar la deuda con la
Pitusa. El  final de la novela es definitivo en cuanto a este triunfo espiritual de Benina
frente a Juliana; de ello se hace eco el narrador  (1982: 317):
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 … El diálogo fue breve, y de mucha sustancia o miga psicológica.-¿Qué te pasa,
Juliana?- Le preguntó Nina tuteándola por primera vez.-¿Qué me ha de pasar?
¡Que los niños se me mueren!...
A Juliana la idea de que mueran sus hijos solo se le puede quitar con el perdón
de Benina. Ella le devuelve la alegría con la afirmación de la salud de sus hijos; la
última frase  de  la  novela  enlaza  con el  sentido  evangélico  del  nuevo milagro  (San
Mateo,  19,  17).  Benina  niega  su  santidad  por  humildad,  pero  devuelve  la  paz  y
tranquilidad de espíritu a Juliana: “… No llores... y ahora vete a tu casa, y no vuelvas a
pecar” (1982: 318). El simbolismo religioso de la novela y el paralelismo de Benina con
Cristo, a pesar de las semejanzas formales que han encontrado muchos estudiosos, no es
una analogía total respecto de la vida de Cristo y su muerte para garantizar la felicidad
eterna. El caso de Benina es similar, aunque no muere, y al final de la novela, sigue su
idea de ofrecer ayuda o felicidad temporal a los demás. El autor no hace una recreación
de Cristo a través de la protagonista; Benina es una mujer con virtudes cristianas (amor
al prójimo y caridad con los necesitados, lucha por la justicia, entrega, generosidad,
dolor y sacrificio por la verdad, etc.). Es una santa en su camino de mendicante y eso la
hace  superior  al  resto,  pero  el  personaje  también  tiene  algunos  defectos  que  la
humanizan.  Al  final  de  la  obra,  Benina  sigue  con  su  tarea  de  redimir  a  más  seres
humanos:  el  ciego  leproso,  Almudena,  sustituye  a  su  anterior  señora  Paca.  La
protagonista no puede pensar en ella y lo que le conviene; ella vive por y para los
demás. Esa es su cruz: mientras viva debe redimir a más seres. 
En  segundo  lugar,  se  va  a  analizar  la  versión  teatral  de  Alfredo  Mañas
Navascués, dramaturgo y guionista, nacido en Madrid en 1927. El  primer éxito como
autor le llega en 1954 con La feria de Cuernicabra estrenada en París; colabora después
en montajes teatrales con Luís Escobar y,  en los años sesenta,  obtiene otro éxito  al
estrenar La historia de los Tarantos. Su labor de adaptador es muy importante tanto en
el cine como en el teatro e incluso la danza; por ejemplo, es reseñable la adaptación que
hizo para el ballet de Bodas de sangre, la tragedia de García Lorca, como guión de la
película de Carlos Saura. Otro caso es la adaptación en 1964 basada en el mito de Don
Juan para  un espectáculo de  danza de  Antonio Gades.  En 1972,  adapta  al  teatro la
novela,  Misericordia, de Pérez Galdós, espectáculo dirigido por José Luis Alonso. La
crítica calificó la versión como un “espectáculo memorable, pues la tarea recreadora de
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Alfredo Mañas ha sido de absoluta lucidez”.  Su carrera teatral  prosigue con más éxitos
en  montajes  como  La zapatera  prodigiosa  o  Mariana  Pineda, de  García  Lorca;  el
dramaturgo alterna sus incursiones en el teatro con la escritura de más de veinte guiones
cinematográficos y adaptaciones.
La versión  teatral  de  Misericordia  se  estrena  en el  teatro  María  Guerrero  el
diecisiete de marzo de 1972, dirigida por José Luis Alonso. El  reparto contaba con
María  Fernanda D’Ocon y  José  Bódalo,  como actores  principales,  en  un  elenco de
cuarenta y ocho actores (entre secundarios y reparto). La versión de Mañas obtuvo el
Premio Nacional de Teatro ese mismo año y fue publicada en la colección de teatro de
la editorial Estelicer.  Misericordia supuso para el director uno de los montajes de más
éxito  en  su  honorable  carrera;  el  espectáculo  se  estrenó  cuando  dirigía  el  Teatro
Nacional María Guerrero. Los numerosos premios obtenidos corroboran el acierto: el
premio Nacional de Teatro concedido a los actores, D’Ocón y Bódalo, a la puesta en
escena y a la versión teatral de Mañas en 1972. El montaje se repuso en varias ocasiones
debido  al  gran  éxito  obtenido;  el  motivo  más  importante  es  la  valorada  dirección
escénica.  Por  esta  razón,  se  repuso  en  el  año  2001  como  homenaje  en  el  décimo
aniversario de la muerte de José Luis Alonso respetando la dirección original, aunque
con variaciones en el reparto de actores. Manuel Canseco, su ayudante de dirección en
ese montaje y durante siete años, hizo posible su reestreno el veinte de enero de 2001 en
el  teatro  Romea  de  Murcia;  después  el  montaje  hizo  una  gira  por  España  y  se
representó en Madrid a partir del 21 de marzo, en el teatro Albéniz. La obra permaneció
en cartel doce días y no pudo reestrenarse en el teatro María Guerrero por las obras de
renovación del edificio.
Para la reposición de Misericordia, Manuel Canseco trató de mantener el reparto
o más de la mitad de la compañía de su estreno en 1972: el nuevo montaje contaba con
ocho  actores  de  antes,  entre  ellos,  su  protagonista,  María  Fernanda  D’Ocón,  Luis
Lorenzo,  Concha Hidalgo,  Juan Miguel  Ruiz,  Carmen Segarra,  José  Segura y  Julia
Trujillo; también con la mayoría  de iluminadores y ayudantes de escena, y la presencia
del propio Alfredo Mañas. El homenaje a José Luis Alonso servía para mostrar a las
nuevas  generaciones  uno  de  los  mejores  montajes  teatrales  de  su  carrera.  Canseco
recurrió  a  los  archivos  de  TVE,  el  Centro  de  Documentación  Teatral  y  el  Museo
Nacional de Teatro para remontar la obra tal como la concibió José Luis Alonso. Contó
con la ayuda de Alfredo Mañas que no dudó en involucrarse en el proyecto: “Salió una
función  imposible  de  superar,  realmente  es  un  acierto  hacerla  igual”,  comentó.  El
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escritor, al presenciar los ensayos, afirmaba que  Misericordia cobraba un sentido más
actual que en su estreno en los años setenta: la xenofobia, la mendicidad y los temas
políticos son problemas de los que se habla con naturalidad en la contemporaneidad
mientras en la época de Franco era más difícil. Por desgracia, la ingratitud y el egoísmo,
son males endémicos del ser humano que no cambian y la gente joven entiende mejor la
obra al estar más acostumbrados a oír males de la sociedad (comentó la actriz María
Fernanda D’Ocón). La recuperación del vestuario y la escenografía fue costosa, aunque
también contaron con la ayuda de Mampaso (figurinista y escenógrafo del estreno en
1972); cuenta Canseco como anécdota que la actriz María Fernanda D’Ocón se  llevó el
vestuario a su casa hacía más de veinte años porque quería ser enterrada con el traje de
Benina. Por otra parte, hubo actores a los que no se pudo contratar para la reposición del
año 2001 por razones profesionales, como José María Pou, Cesáreo Estébanez,  Tito
Valverde,  Ana  María  Ventura,  Paloma  Bosselle  y  Félix  Navarro.  Otros  actores,  en
cambio, habían fallecido como el gran José Bódalo, José María Prada, Arturo López,
Tote García Ortega o Luisa Rodrigo. El director hizo una reposición con los actores y la
interpretación de hoy sin hacer una reconstrucción arqueológica, aunque obteniendo los
mismos resultados. La obra mantenía el espíritu fiel del montaje de Alonso (29 años
después). En cuanto a la versión teatral de Mañas, Canseco opina que es una versión
tremendamente  fiel  a  la  novela  de  Pérez  Galdós  pero,  al  mismo  tiempo,  es  una
adaptación muy libre.
El  dramaturgo,  en  el  prólogo de su versión,  afirma que  Misericordia  es  una
novela que anticipa aspectos del teatro contemporáneo. Los mendigos de la iglesia de
San Sebastián pueden verse como el antecedente del esperpento, el teatro del absurdo en
la criada Benina, cuando inventa que trabaja para el canónico don Romualdo, y este
personaje se convierte en real y aparece cuando ella es encarcelada para comunicar la
noticia de la herencia a doña Paca. La injusticia al encerrar a la criada por pedir limosna
en la Casa de la Misericordia, tras años de hacer el bien, es según Mañas, como el teatro
de la crueldad. La única lectura fiel al original sería la propia lectura de la novela de
Pérez  Galdós  en  el  escenario;  el  escritor  afirma  que  su  versión  es  una  de  las  cien
posibles adaptaciones de la novela, y cada una sería una lectura diferente del hipotexto.
Toda adaptación conlleva una interpretación personal; de ahí su especificidad y posible
traición al original. Mañas expresa el sentido liberal y tolerante en la obra galdosiana, y,
a la luz de ese ideal, explica el sentido de la versión teatral con sus aciertos y errores,
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-desde la lectura especializada y propia- pero sin juzgar las variaciones del hipertexto
como infidelidades o traiciones al original.  
A continuación se hará un análisis comparativo de los elementos invariantes y
variantes  en  ambos  textos.  La  adaptación  teatral  de  Mañas  estructura  la  acción
dramática en dos actos que compendian la trama de los cuarenta capítulos del hipotexto:
la versión editada en 1972 consta de setenta y cinco páginas mientras la extensión de la
novela galdosiana es de unas doscientas cincuenta y siete. Tras el prólogo de Mañas,
una frase que corresponde a la protagonista (XXII, 201), Benina de Casia, introduce la
obra teatral:“Los sueños son también de Dios”. Las dos páginas siguientes presentan el
reparto por orden de intervención con los actores y actrices que estrenaron Misericordia
en  el  Teatro  Nacional  María  Guerrero.  La  versión  no está  dividida  en  escenas;  sin
embargo, las múltiples acotaciones e intervenciones de la voz del narrador sirven para
indicar  los  cambios  espacio-temporales  y  los  personajes  que  intervienen  en  cada
secuencia (véase el apéndice para analizar la evolución de la acción) .
       El acto primero presenta el escenario con una acotación que describe el espacio
sonoro que ha de mostrar el viento helado de una mañana de invierno en Madrid y un
cuadro estático de una docena y media de mendigos. También la iluminación aparece
descrita como una luz gris y negra con matices tenues de blancos de los inconfundibles
grabados de don Francisco de Goya y Lucientes. Entre los silbidos del viento helado se
escucha la voz en off del narrador. Este aspecto es relevante en la versión teatral porque
adapta de modo invariante la voz del narrador omnisciente de la novela y, ya desde el
primer acto de  Misericordia -al subir el telón y presentar el cuadro de mendigos- la
atmósfera con la iluminación y el sonido, el narrador en off cuenta al espectador con las
mismas palabras que el hipotexto cómo es la iglesia de San Sebastián en la primera
página del capítulo I del original:”Dos caras, como algunas personas, tiene la parroquia
de  San  Sebastián…”.  La  adaptación  reduce  la  descripción  de  las  primeras  páginas
(1982:  61-66) y pone en boca del narrador  la presentación de las dos puertas de la
iglesia y las clases sociales que abundan en cada una (en un párrafo de media página). A
continuación presenta a los pobres de la iglesia y una segunda acotación indica que la
luz se hace más clara y el grupo estático de mendigos cobra vida.
Dos  variantes  caracterizan  el  comienzo del  primer  acto  en  la  adaptación:  en
primer lugar, la novela especifica el tiempo en que se desarrolla la historia, se trata de
una mañana del mes de marzo (1982: 65), mientras la versión no precisa: solo dice que
es una mañana de invierno; en segundo lugar, la descripción de calles se ha sintetizado
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al máximo y el diálogo del principio es coral presentando por orden de intervención a
Corenas,  la  señá  Casiana,  la  Burlada,  Crescencia,  Pulido,  el  Maricuela,  Eliseo  y
Pocasangre. La novela, como variante, comienza el diálogo con el personaje de Pulido;
los pobres se turnan para pedir y el ciego comienza con su queja por la poca limosna
recogida ese año (1982: 67): 
Y me  paice  a  mí  -decía  para  sus  andrajos  el  buen  Pulido,  bebiéndose  las
lágrimas y escupiendo los pelos de su barba-, que el amigo San José  también nos
vendrá con mala pata… ¡Quién se acuerda del San José del primer año de Amadeo!...
Pero ya ni los santos del cielo son como es debido... 
Se presenta a continuación a don Carlos Moreno Trujillo, que es el primero que
le da una limosna al ciego Pulido; el narrador termina el primer capítulo de la novela
describiendo un fuerte viento que hace presa a don Carlos y lo lleva dando giros y
rodeado de pobres. La versión, en cambio, va presentando a más personajes del coro de
mendigos (1972: 12-19) en la puerta de la iglesia: la mendiga madre y sus dos niños;
por  la acotación sabemos que los hijos se juntan por el frío y cantan romances. Cuando
Mañas indica mediante la acotación que comienza la misa de la mañana por el toque
insistente  de  campana,  vuelve  la  voz  del  narrador,  tras  haber  presentado la  primera
escena coral de los mendigos. El diálogo nos presenta el conflicto entre la Casiana y la
Burlada: la primera tiene más antigüedad que los demás y, por tanto, exige prioridad en
las limosnas. Aparece el primer feligrés, un cura, el Mosén, los mendigos le rodean y
continúa el diálogo coral hasta que la voz presenta al moro Almudena (1972: 18). A
continuación aparece don Carlos que da la limosna a Pulido y se avalanzan todos los
pobres. 
La novela describe, en el capítulo II, la entrada de don Carlos a la iglesia (1982:
69-75) y tras él, tres mujeres: la Casiana, Crescencia y la Burlada chismorrean sobre el
aniversario de la muerte de la difunta mujer de don Carlos y el motivo de sus limosnas
ese día (Pérez Galdós dedica párrafos a la descripción minuciosa de los personajes). El
dramaturgo respeta la evolución de los hechos pues es invariante en el hipertexto que,
tras la aparición de don Carlos, las tres mujeres se queden chismorreando; se suprimen
las  descripciones y la  acotación indica la  pelea entre La Casiana y La Burlada que
interrumpe Eliseo.
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El capítulo III presenta a Benina entre los pobres; la criada, vestida de negro,
acude de forma temporal a pedir a la iglesia. El autor la describe con detalle (1982: 76): 
…Tenía  la  Benina  voz  dulce,  modos  hasta  cierto  punto  finos  y  de  buena
educación,  y  su  rostro  moreno  no  carecía  de  cierta  gracia  interesante…Con este
pergenio y la expresión sentimental y dulce de su rostro, todavía bien compuesto de
líneas, parecía una santa Rita de Casia…
Sin embargo, el ciego Almudena es presentado todavía de forma escueta, aunque
participa en el diálogo (1972: 78-79) sobre la riqueza de la Caporala -a la que tienen
tirria por ser la más antigua- con Demetria, Crescencia y la Burlada. La versión, en
cambio, mediante la acotación (1972: 21) indica cómo la Casiana avisa a todos para que
se arrodillen y recen el Mea culpa a coro: una forma de arrepentimiento por la pelea, en
presencia de todos, con la Burlada. La escena de los pobres debe cambiar como señal de
paso del tiempo y la Caporala avisa a todos de que vayan a sus puestos porque los
feligreses salen de misa. Corenas indica que va a cantar Enrique, el Maricuela toca la
guitarra y los niños los castañolones. Después sale don Carlos de misa, se hace la luz y
pregunta  por  Benina.  La  pregunta  es  casi  invariante  al  hipotexto  (1972:  22):  “Eh,
señoras. ¿Quién de vosotras es la que se llama la señora Benina?”, la acotación indica
que, de las mendigas que ya se iban, destaca Benina de Casia.
La dramaturgia presenta en este momento, por primera vez, a la protagonista
(1972: 23) de modo diverso al capítulo III de la novela. Don Carlos dialoga de forma
breve con la criada y es el momento en que la cita en su casa a las ocho y media del día
siguiente.  Mañas  introduce  aquí  la  variante  escénica  del  diálogo  entre  la  voz  del
narrador  y  Benina,  cuando  por  la  acotación  todos  los  pobres  se  van,  y  ella,  con
desencanto cuenta el poco dinero que ha sacado y, de espaldas, hace amago de irse hasta
que la voz  la detiene (este recurso es un acierto que enriquece con metateatralidad la
obra). El dramaturgo lo utiliza para hacer cómplice al público de la historia de Benina.
Esta voz adquiere doble valor en toda la representación, se convierte en aliada de la
protagonista y de los pobres, sustituye al narrador omnisciente de la novela y también
hace un homenaje al propio Pérez Galdós. Además interviene como un deux ex machina
cuando en la versión (1972: 62-63) doña Paca le pega, al descubrir la mentira de Benina
sobre don Romualdo. Esta es otra de las variantes más importantes de la obra dramática,
que se analizará después: la intervención de la voz que, como un dios incrementa el
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sentido espiritual de la novela (en la representación) y da un giro al sufrimiento de la
criada con la complicidad de los espectadores.
El  primer  diálogo  de  la  voz  con  Benina  (1972:  23-26)  sintetiza  para  el
espectador la biografía de Benina, su defecto de sisar, la relación con su señora y la
invención del canónico don Romualdo para ocultar a doña Paca que pide limosna en vez
de trabajar para él. Este acertado recurso teatral de la presentación de la protagonista se
incrementa con las acotaciones, que indican al director de escena cómo Benina debe
dirigir su texto unas veces al cielo, hacia la voz invisible, y otras al espectador de forma
confidencial.  Esta  técnica  amplifica  la  identificación  emocional  del  público  con los
problemas  de  la  protagonista.  El  narrador,  al  pedirle  a  Benina  que  se  desahogue,
muestra al público las razones por las que ha tenido que pedir limosna en la iglesia de
San Sebastián. La acotación (1972: 26-27) indica que Benina extiende la mano derecha
y con la izquierda se quita la peluca y queda convertida en una joven; en ese momento
baja las escaleras del escenario y se dirige al patio de butacas con la mano extendida y
pide a los espectadores limosna para su señora. Aparece el ciego Almudena y los dos se
suben al giratorio y empiezan a andar. El diálogo de ambos confirma la complicidad,
establecida por el dramaturgo, entre Benina, los espectadores y la voz del narrador: “…
Almudena.-  Yo  esperar  a  ti…  Esperar  como  pierro  Tadar  tu  modo.  Benina.-  Me
entretuve hablando conmigo misma…”. El humor está presente en la versión, el ciego
se  desmaya  cuando  Benina  le  pide  un  duro  y  la  criada  bromea  como  variante  del
hipotexto (1972: 27-28): “… Mordejai, Almudena… ¿Qué pasar ti…? ¡Volver ti en si!
Ay, Dios que susto… Hasta hablo en moro… ¿Qué te pasa Almudena…?...”.
El capítulo IV (1982: 85- 87) narra el efecto que produce en los pobres la cita de
don  Carlos  con  Benina;  la  criada  se  va  para  evitar  curiosidad  y  la  sigue  el  ciego
Almudena. Se suprime de la versión el diálogo envidioso entre la Burlada, Crescencia y
la Casiana sobre Benina; Eliseo corta el chismorreo, dando golpes en el suelo con su
pata de palo, y argumenta que están en la casa de Dios. Pérez Galdós en los diálogos de
los personajes aporta indicaciones como esta, que dan sentido a su lectura teatral. Por
otra parte, también se omite parte del diálogo entre Almudena y Benina cuando van
camino de su casa (1982: 88-89); el dramaturgo concentra la acción dramática en la
necesidad de pedirle el  duro para las medicinas de la señora y pagar al  tendero.  El
capítulo termina con la petición del duro al ciego y el V continúa con la conversación
entre ambos buscando soluciones. 
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Mañas concentra esta parte: al despertar Almudena, tras el susto de la petición de
Benina,  (1972:  28-32)  van  a  casa  del  ciego  a  tomar  la  peseta  que  les  falta  de  su
compañera,  Pedra,  que  duerme borracha.  Benina  se  marcha,  pues  ha  completado la
cantidad y la espera doña Paca, como siempre. Al irse la criada, Almudena se despide
con ternura de ella y pega a Pedra (tal como indica la acotación); una escena breve
presenta la relación de ambos como en la novela. 
Del capítulo VI hasta el X se narra la llegada de Benina a su casa, Pérez Galdós
presenta  a  doña  Paca  y  cuenta  su  biografía:  la  viudedad,  el  dispendio  de  toda  su
economía (hasta la total ruina) y los problemas que le dan sus hijos Antoñito y Obdulia;
también  la  ruina  de  su  pariente  don Frasquito  Ponte.  Benina  termina  por  contar  el
encuentro con don Carlos y la cita del día siguiente, que altera a doña Paca. Hay que
destacar la acotación teatral del hipotexto, como un guiño fronterizo de Pérez Galdós,
en la acción de doña Paca (1982: 101): “…¡Ay, qué trabajo me dan estas piernas! En vez
de llevarme ellas a mí, tengo yo que tirar de ellas. (Levantándose con gran esfuerzo)
…”. La acción es resaltada entre paréntesis y en letra cursiva; el autor, en estos años,
utilizaba las acotaciones en sus novelas dialogadas como una necesidad de encontrar la
inmediatez. Su evolución como narrador le lleva en esta época a experimentar con los
diálogos en estilo indirecto, las acotaciones y las frecuentes identificaciones de la mente
del  narrador  con  la  de  su  personaje.  Esta  es  la  única  acotación  identificada
topográficamente; en cambio, Misericordia está llena de estas indicaciones, sin marcas
que las clasifiquen como tal, sobre las acciones de los personajes. Por ello, la versión de
Mañas es tan brillante y respetuosa con el hipotexto, pues lleva al escenario lo más
experimental y difícil del texto, al mostrar a Pérez Galdós y al narrador omnisciente de
la novela en la voz del narrador, que no es un personaje dentro de la acción dramática
sino un comentador que conoce la mente de Benina, se identifica con ella y hace a los
espectadores partícipes de su conflicto.
 El capítulo XI refiere la crítica de doña Paca hacia don Carlos y su mujer; la
señora, alterada, les reprocha cómo se aprovecharon de ella cuando tuvo que vender
cosas; en la queja Benina afirma que no quiere perder la ayuda por la muerte de su
mujer, Pura, aunque sea una limosna, por la falta que les hace el dinero. También el
autor muestra la mentira que cuenta Benina sobre el canónico, don Romualdo. Al día
siguiente, a las ocho y media como acordaron, la criada se presenta en casa de don
Carlos, que le asigna dos duros cada día veinticuatro de cada mes, con la condición de
que doña Paca se administre; le entrega también un libro de cuentas y un lápiz (es una
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escena memorable de tacañería). En el capítulo XII es muy interesante el monólogo de
Benina,  al  salir  de  la  casa  de  don  Carlos,  sobre  la  avaricia  del  viejo  y  la  poca
administración que tienen su señora y ella si no ingresan. Encuentra al ciego Almudena
y le entrega el duro; él le invita a café y le cuenta sus aventuras, entre ellas, la del rey de
baixo terra. En el XIII aparecen Pedra y Diega; esta última es la que introduce a su
compañera en el vicio de beber. El ciego cuenta más aventuras hasta que Benina se
marcha y vende el  libro de cuentas y el  lápiz  a Pedra y Cuarto e kilo  (al  final del
capítulo XIV).
      La versión suprime todo lo que acontece del capítulo XI al XIV para sintetizar la
acción dramática. Tras la escena de Almudena con su compañera y Benina que se va con
su duro completo, Mañas introduce la voz del narrador que comenta el horario de los
mendigos durante el día y lo equipara a un ejército de mendicantes. La acotación indica
que es de noche, el viento se lleva la voz del narrador en el espacio sonoro, sale el
Mosén y pide a la Casiana que pase a la sacristía. Se quedan en escena (1972: 32-35) la
Mendiga Madre, Cuartokilo, Crecencia, la Burlada, los Niños, Eliseo, los Mendigos y
Corenas; en este momento la crítica va dirigida a la Casiana que al parecer es rica y
recibe  comida  de  varias  casas  y  todos  imaginan  un  arroz  con  almejas  que  cita  la
Mendiga Madre que le trajeron a la Caporala ayer. La acotación indica la avaricia y la
sensación que todos deben mostrar al imaginar que comen; continúa la crítica con la
mención del marido de la Casiana hasta que Eliseo se queja de tanto chismorreo en la
iglesia y Corenas avisa que ya salen los feligreses de la novena. 
La escena siguiente presenta a doña Paca en su casa y la llegada de Benina. Una
acotación  desarrollada  alude  a  doña  Frasquita  y  compara  su  cara  con una  calavera
(variante del original) y también describe la casa vacía de cuadros, muebles e incluso
cortinas,  etc.  El  diálogo muestra,  por primera vez,  la  relación entre  criada y señora
(1972: 36- 41), ya anticipada por Benina por lo que ha contado al espectador: vemos la
invención del canónico don Romualdo para quien cocina Benina; la criada debe relatar
el menú que ha puesto en su casa mientras doña Paca imagina y lo degusta todo. La
variante es que en esta escena se incrementa la comicidad con la acotación que indica
cómo Benina pone imaginarios manteles, cubiertos y sirve la fantasmal comida para
expresar el delirio del hambre y de grandeza de la señora. La versión caricaturiza más a
la clase media de la novela y, a partir de esta escena, deriva hacia lo grotesco. La señora
pide esa grandeza mediante el diálogo (1972: 37): “Primero siéntame en la mesa, pon la
mejor mantelería, el servicio de cubiertos más lujoso, la mejor vajilla y las copas de
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cristal  de Bohemia…”.  La actitud de la  señora justifica  en  la  criada las  mentiras  e
invenciones que ha de ir improvisando porque ni doña Paca ni su familia aceptan la
realidad, que tan bien supo retratar Pérez Galdós. La escena avanza gradualmente y las
dos alcanzan la euforia hasta que, por la acotación, la señora cae abatida y vuelve a la
triste realidad. En dos páginas el dramaturgo muestra en acción la situación amarga de
doña Paca con un tono que acentúa lo risible ya  latente en el  hipotexto.  La escena
termina con Benina, que canta y baila vitalista, mientras doña Paca se avergüenza de su
clase, le pide la cena y la acusa de falta de decoro. 
El comentario del narrador introduce la siguiente escena y pregunta a Benina
ante los espectadores a dónde va; esta sigue con su estado de ánimo vital y se dirige a
casa  de  Obdulia.  La  siguiente  acotación  indica  que  unas  seguidillas  alcarreñas  la
acompañan con unas voces  de coro y ella  baila  como las  viejas de los  pueblos.  El
diálogo que mantiene con la voz presenta la situación de los dos hijos de doña Paca
hasta que la nueva acotación indica un cambio de escenario (1972: 44): 
… (En este momento, como por arte de magia, todo el cielo del escenario y la
pared se llena de ataúdes de todas las clases, de primera, con cruz, de zinc, de niño,
de madera,  sin pintar  y  dos o tres asientos que también tienen formas de ataúd,
incluso deben de ser  ataúdes  de niño oficiando de asientos.  Y en este  momento
aparece Obdulia, una muchacha famélica, de pelo revuelto, cara chupada, que entra
en escena gritando y luego la da un ataque de epilepsia horroroso a público)… 
El  negocio  de  los  suegros  de  Obdulia,  que  tienen  una  funeraria,  queda
completamente desfigurado y grotesco en esta escena que presenta el mundo enfermo de
la hija de doña Paca. La distorsión esperpéntica va en aumento cuando la chica llama a
Benina y grita dando zapatazos y con las manos hacia el techo; tras esto se tumba en el
escenario, ya sin gritar. La voz en  off  cuenta a los espectadores la enfermedad de la
epilepsia que sufre Obdulia desde que tuvo el primer ataque en un bautizo y también
cómo eligió al chico de la funeraria, aunque a los dieciocho años se enamoró de ella un
primo de Ronda con posibles, que era el que quería su madre para ella. Cuando Benina
entra en la casa, Obdulia se queda tranquila como si viese a su madre (1972: 44-50);
esta  escena,  con  la  que  termina  el  acto  primero,  presenta  también  al  pariente  don
Frasquito de Ponte, hidalgo en la ruina. Lo primero que le pide Obdulia es que dé a sus
gatos de comer, mientras el dramaturgo introduce aquí como variante de la versión el
comentario  irónico  de  la  voz  del  narrador  (1972:  45):  “¿Hasta  los  gatos,  Benina?
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Benina- ¡Y dale…!”, la acotación indica la acción de la criada que saca la lengua hacia
donde viene la voz, y el espacio sonoro muestra el maullido de media docena de gatos
alrededor de Benina y Obdulia, que debe mimar la acción de acariciarlos.      
La  aparición en escena de don Frasquito de Ponte y Delgado es semejante al
tono de farsa de Valle-Inclán; tras el saludo versallesco indicado por la acotación, los
tres personajes quedan congelados, como en el cine mudo, con la imagen teatral de las
meninas de Buero Vallejo (así lo expresa Mañas) y, de nuevo, la voz en  off  cuenta al
público la biografía sintética del último “protocursi” de la familia (entre otros adjetivos
exagerados  del  personaje).  Mientras  Benina  prepara  el  almuerzo  de  ambos,  don
Frasquito narra sus aventuras en París y su relación con los famosos. El momento en
que le dice a Obdulia que se parece a Eugenia de Montijo es muy cómico porque la
acotación indica que le da otro ataque epiléptico. Este momento no está en la novela,
por supuesto; es otra variante escénica que añade Mañas para caricaturizar a Obdulia
que le pide a Benina que vaya a la librería a comprarle la fotografía de la emperatriz y
de la euforia le da otro ataque que soluciona Benina de forma divertida. El dramaturgo
parodia y potencia escénicamente el hambre de los dos personajes y Benina, como una
madre a sus crías, les da las cucharadas de sopa. También se muestra la vergüenza de
don Frasquito que, al ponerle la mesa, hace amagos de irse por educación (como en el
hipotexto) pero, cuando empieza a comer, es como si resucitara y perdiese la timidez.
La última acotación del acto indica el oscuro de la escena y los pobres rodean a los tres
personajes mientras cantan un romance popular. 
Los capítulos XV hasta el XVIII relatan la visita de Benina a casa de Obdulia: la
escena de la versión de Mañas, que cierra el acto primero (1972: 43-50), sintetiza los
cuatro capítulos y omite información para mostrar solo la caricatura de ambos y sus
aires de grandeza mientras Benina garantiza su manutención. El diálogo de ambos, en el
hipotexto, está lleno de momentos de humor que intensifica Mañas en la situación de la
escena. El capítulo XIX comienza con el diálogo de Benina con don Frasquito ya en la
calle -se suprime esta información en la versión- que intensifica la bondad de Benina: la
criada le da la moneda al hidalgo para que pague la habitación donde duerme. Don
Frasquito es el personaje más noble y agradecido de la familia, como muestra el autor al
final de la novela. 
       El segundo acto de la adaptación comienza con una variante que no está en la
novela; la acotación indica que los guardias arrestan a La Casiana y La Burlada por
pelearse y llamarse “ricas” y se los llevan a todos. A continuación se escucha el llanto
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de Benina en el escenario vacío, cuando la criada vuelve desconsolada de casa de don
Carlos, con el libro de cuentas y la promesa de los dos duros mensuales. La primera
escena  muestra  cómo se  lo  cuenta  al  ciego;  y,  por  su  parte,  Almudena le  relata  el
prodigio del rey bajo tierra, Samdai, para conseguir mucho dinero y consolarla. El ciego
enseña el ritual a Benina (1972: 52-55) y confiesa a la criada su amor por ella. Esta
parte altera el orden de los hechos en la trama del hipotexto, por acelerar la acción, y
suprime también para condensar en escena lo más relevante de la historia. 
El capítulo XIX comienza, como antes mencioné, por el diálogo entre Benina y
don Frasquito, que se omite en el final del primer acto; después de darle la peseta para
dormir, la criada llega a su casa y cuenta a doña Paca lo que ha ocurrido con don Carlos.
La señora muestra su carácter variable y el mal humor que tiene que aguantar su criada
cuando le confiesa la paga de dos duros mensuales; en ese estado irritable desconfía de
Benina e inventa que “los veinticinco duros que le dio para ella, se los ha dado a don
Frasquito”,  una  escena  muy cómica  de  la  novela  (1982:  178-  183)  que  se  suprime
también en la obra teatral. El capítulo XIX termina con las dos comiendo juntas y la
pregunta de doña Paca sobre algún sortilegio que las convierta en ricas. El XX prosigue
con ambas en la  alcoba y Benina soñando con el  rey prodigioso que le  ha contado
Almudena  (también  esta  parte  se  omite).  Mañas  decide  que  el  personaje  del  ciego
afirme practicar la religión  hebrea (1972: 53): “ Ser eibrio”, aunque su modo de hablar
como extranjero sea de moro. Pérez Galdós (como se dijo) juega con que Almudena sea
africano y sintetiza en él las tres religiones: un personaje que vacila entre parecer moro,
practicar la religión hebrea y, finalmente haber sido bautizado cristiano. La trama del
capítulo continúa con Benina que vuelve a pedir en San Sebastián y, al no conseguir
nada va con el ciego, a pedir a la plaza del Progreso para conseguir dinero y hacer el
conjuro.
En el XXI llega a la casa de dormir de doña Romualda, donde descubre que don
Frasquito no ha vuelto y debe siete días. Le comunican que está enfermo y se alberga en
casa  de la  comadreja  y,  en  el  trayecto,  descubre a  Luquitas,  el  marido  de Obdulia,
jugando a las cartas en la taberna. Todo este viaje de Benina se suprime en la versión de
Mañas porque complica espacialmente la escenografía y es otra subtrama que alargaría
el tiempo de la representación. Finalmente, en el capítulo XXII lo encuentra tirado en un
jergón en la cocina de la Pitusa; Benina recoge a don Frasquito para llevarlo a su casa y
pide prestados 10 duros a la Pitusa. Pérez Galdós narra cómo don Frasquito,  tras el
almuerzo, gastó la peseta que le dio Benina en el retrato de la emperatriz Eugenia de
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Montijo.  La criada empeña las sortijas de Pitusa con la  promesa de devolverlas,  en
cuanto pueda,  y llama un coche para llevarse a don Frasquito ante las burlas de las
borrachas Pedra y la Cuarto e kilo.
        Toda esta parte  de la novela, desde el capítulo XIX, varía en la versión teatral y
muchas  partes  se  suprimen;  lo  más  importante  es  el  diferente  planteamiento  de  la
adaptación en este momento del acto segundo (1972: 55): tras la primera escena entre
Almudena y Benina y la confesión amorosa del ciego, que emociona a la criada, una
acotación  indica  que  se  oyen  de  lejos  las  voces  de  Pedra  y  Diega.  Llegan las  dos
mujeres portando a don Frasquito enfermo en la escena segunda; la acotación describe
al caballero a través de la imagen del conde de Orgaz, del Greco. Esta es una variante
notable respecto a la trama del hipotexto; además Mañas añade en el diálogo que es don
Frasquito el que pide que le lleven donde está la “señá Benina”, como cuenta Diega. A
continuación,  don  Frasquito  le  muestra  la  fotografía  de  la  emperatriz  Eugenia  de
Montijo, en la que ha gastado la peseta.  La versión potencia el humor latente de la
novela, cuando Benina se ríe con su señora de los tintes y cosméticos que utiliza don
Frasquito para ocultar su vejez. Mañas lo muestra a través del diálogo de ambos; Benina
se ríe con el hidalgo (1972: 56): 
... Benina.- Don Frasquito , por Dios, ¿en qué se ha gastado la peseta que le di
para pagar la cama…? En pintura para la fisonomía del bigote, seguro…
Don Frasquito.- En cosméticos, no… Se lo juro… La gasté, pero no en cosméticos…
Tenía que pro…,pro…, proporcionarme una foto…grafía.
Tras la conversación con don Frasquito, se despide Benina del ciego y quedan
para el conjuro en los desmontes de la fábrica del gas. En la tercera escena se queda
Pedra con Almudena mientras Benina se lleva a don Frasquito con Diega, otra variante
de Mañas. En la novela se lo lleva Benina sola en coche, con los diez duros que ha
conseguido,  tras vender las sortijas prestadas por la Pitusa; además, Pérez Galdós dice
que la ven marchar en coche Pedra y la  Cuarto e kilo no Diega.  La tercera escena
muestra  el  enredo creado por Pedra (1972:  57).  La compañera del  ciego,  celosa de
Benina, le da a entender que su dama está con don Frasquito; Almudena intenta pegarle
con el palo y Pedra sale de escena. El ciego se queda solo llorando dando palos a diestro
y siniestro mientras insulta a la borracha. Esta información que muestra Mañas en esta
breve escena no aparece de forma explícita en la novela. Por otra parte, el autor en el
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capítulo  XXIII  (1982:  206-209),  nos  cuenta  cómo  Benina  va  a  visitar  al  moro
Almudena, tras dejar bien provista la casa de su señora y a don Frasquito descansando.
Por el camino se encuentra a Pedra y Diega que le advierten que Almudena la está
buscando, anda loco y le va a pegar. Le indican donde está y se van. Benina lo encuentra
y ambos caminan hacia la fábrica del gas; se sientan en un lugar apartado y el moro le
echa en cara que don Frasquito es su querido. Benina se ríe de la tontería y le pregunta
quién le ha contado eso. Pérez Galdós sugiere que Pedra (por celos) se lo ha dicho al
ciego porque sabe  que quiere  a  Benina,  pero no lo  dice en ningún momento de la
novela. Lo que el lector sabe en el hipotexto es que Pedra es el único testigo que ve a
Benina llevar a don Frasquito en el coche y la única que se lo ha podido decir al ciego
Almudena que, además, ya no quiere vivir con ella. 
Mañas devela esta información al espectador para sintetizar la acción dramática
del  acto  segundo  y  enlaza  la  escena  de  Pedra  con  Almudena  con  la  siguiente:  la
acotación indica que se hace de noche en escena mientras Benina llega a la fábrica del
gas para hacer el conjuro con Almudena (1972: 58- 61);  el moro interrumpe el conjuro
y enarbola el palo (mediante la acotación) para pegar a Benina por engañarle con don
Frasquito. El espectador ya sabe la causa de la locura del ciego por la información de la
escena anterior con Pedra. El ciego se arrepiente y llora, pide perdón a Benina, que se
va. Mañas incluye otra variante que intensifica el humor en Benina en el diálogo con
Almudena; ella imita al ciego en su forma de hablar y le dice que también le quiere
(1972: 61): “ Benina.- Adiós Almudenilla, loco, más que loco… Yo queriendo ti… Yo
queriendo  ti,  tonto,  loco,  Almudenilla…  Yo  te  quierer…  Yo”.  Esta  escena  cuarta
sintetiza la trama del capítulo XXIII al XXV. Mañas omite en la versión cuando el ciego
Almudena le dice que el sortilegio lo tiene que hacer un hombre; que ha roto con Pedra,
no va a volver a pedir a la iglesia de San Sebastián y, a partir de ahora, dormirá en las
Cambroneras del puente de Toledo. También se omite que Benina le da un duro al ciego
y él lo rechaza (1982: 216-217).
La escena quinta  requiere un cambio brusco de espacio en la  versión teatral
(1972: 61), fiel al original: Benina se despide del ciego y ya está en casa de su señora
(1982: 217). Mañas lo soluciona en el diálogo de despedida con el ciego e introduce la
llamada de la señora fuera de escena. Benina responde fuera de escena por acotación.
Los hechos de la escena varían de la trama de Pérez Galdós; teatralmente nos vamos
acercando al momento climático del hipertexto mientras de la novela se han suprimido
varios  hechos: doña Paca no cesa de halagar  a su huésped,  don Frasquito.  También
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movida por los recuerdos, pide a Benina que traiga manjares para cenar pero la criada la
devuelve al mundo real con unas sopas de ajo. Al ir ambas a dormir, la señora muestra
rencor y celos hacia ella por las alabanzas que le hace constantemente don Frasquito
hasta que se arrepiente.  Al final,  antes de dormir,  acaban las dos imaginando donde
puede haber un tesoro en el edificio. Se suprimen de la versión todos estos hechos y más
hasta el capítulo XXIX. 
Por el contrario, la versión en la escena quinta (1972: 62-63) muestra a doña
Paca enfadada por la mentira de Benina. La señora al preguntarle de donde viene como
siempre, le pega un guantazo cuando Benina le contesta que de casa del canónico, don
Romualdo. La siguiente acotación indica que le vuelve a pegar y Benina confiesa que
don Romualdo no existe y se lo ha inventado ella. De nuevo, la señora le pega varias
veces hasta dejar a Benina llorando; la última acotación de esta escena indica como
opción escénica que los mendigos y el público pueden acompañar las bofetadas de doña
Paca,  golpeándose las manos para que resuenen más fuerte las bofetadas que recibe
Santa Benina de Casia. La siguiente indicación es que cae el telón y todos los mendigos
menos Almudena están al fondo del escenario por grupos. Esta escena quinta hasta el
cambio escenográfico es la variante más importante de la versión teatral de Mañas. Las
bofetadas de doña Paca no existen en el hipotexto y tampoco que eche en cara a Benina
en ningún momento, la invención del canónico. El dramaturgo, fiel al sentido profundo
de  Misericordia,  sintetiza la trama de la obra con esta escena quinta, que muestra la
traición soterrada de doña Paca, su  egoísmo, celos, ingratitud y sentido de superioridad
respecto a la criada. Las bofetadas simbolizan el enfrentamiento entre la familia que ha
heredado y Benina. 
El clímax de la versión lleva a la transformación de Benina en santa ante los
espectadores y mendigos de la obra (1972: 63-68). El escenario se transforma en un
altar del que bajan dos escaleras con una luz cegadora, que llega hasta el centro del
escenario. El cuadro parece imitar los misterios medievales aunque con tono realista.
Benina,  con la  mano en la  mejilla  a causa de las bofetadas recibidas  y de perfil  al
público, se coloca en el cenital de luz. Aparece de nuevo la voz que le habla con ternura;
en la siguiente acotación Mañas cita el gesto de la Virgen Triste, de Simone Martini. La
lectura  de la  novela apuesta  en la  versión por  la  absoluta  beatificación cristiana  de
Benina.  La voz del  narrador,  cómplice del  sufrimiento y de la  biografía  de Benina,
aparece  tras  las  bofetadas  recibidas  en  la  escena  quinta  del  segundo  acto  para  ser
cómplice de su corona de espinas a partir de la escena sexta hasta el final de la obra
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dramática. El paralelismo de Benina con Cristo en su via crucis se muestra en toda la
novela y Mañas es, por tanto, fiel a la lectura profunda del original. Específicamente, en
los capítulos XXIX y XXX, Benina se va cargando de obligaciones caritativas;  por
ejemplo, se abalanzan sobre ella cada vez más pobres (1982: 244-247) a los que trata de
socorrer como puede. De hecho, la confunden con una santa dama disfrazada y, cuando
Benina llega a ver al ciego Almudena para darle de comer, le tiran piedras y la acusan
de impostora y de hacerse pasar por santa. Todos estos hechos se suprimen en la versión
y se sintetizan con la beatificación ante los espectadores en la escena sexta que hemos
mencionado.  También se omiten  hechos como la  piedra  que  alcanza  al  ciego en  la
cabeza y le hace sangrar en el capítulo XXX. Les socorre la Guardia Civil y Benina deja
a Almudena en casa de un guarda-agujas; además Benina, acosada por tantas cargas,
vuelve a pedir poniéndose un velo negro en la cara. La Pitusa le reclama las sortijas
prestadas y la criada se priva de su propio alimento; en el capítulo XXXI pide en San
Sebastián, en San Andrés y allí ve a dos sacerdotes y uno le confiesa que don Romualdo
quiere que ella ingrese en el asilo de San Bernardino. Toda esta información se suprime
en la versión de Mañas y se sintetiza con la beatificación de la criada tras las bofetadas
que simbolizan todo el camino de sufrimiento de Benina.
Una  extensa  acotación  en  la  escena  sexta  del  segundo acto  introduce  a  dos
personajes  nuevos  y  sobrenaturales  que  no  aparecen  en  la  novela.  Se  trata  de  dos
ángeles descritos con detalle por Mañas (1972: 64): 
(Por las escaleras que bajan del cielo del telar se ven los pies descalzos de los
ángeles que bajan al centro de la escena. Son dos ángeles de cara de sufrimiento y
gesto cansado y triste. Tienen las manos reformadas por el trabajo, con mataduras en
los pies y rodillas, como los animales de carga. Parecen dos campesinos, dos obreros
de la construcción. Sus vestidos son de ángel, pero hechos unos pingajos las alas,
parecen que las han recogido de un basurero. El uno baja con esa especie de rostrillo
que llevan las  santas  debajo de la  corona de espinas,  el  otro lleva la  corona de
espinas. (…). 
La acotación indica al final que los pobres cantan a coro, acompañados por la
guitarra de Maricuela y los castañolones de los niños pobres, un romance mientras los
dos ángeles le ponen la corona de espinas a Benina. Los pobres informan con la canción
al  público  que  doña  Paca  ha  heredado  y  no  ha  agradecido  a  la  criada  todos  sus
sacrificios.  Entre  tanto,  Benina,  por  acotación,  pide  limosna  a  gente  imaginaria,
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mientras el coro sube el clima de la canción y la juerga; Benina se vuelve hacia ellos
como una fiera  mientras  ellos ríen y bailan.  Toda esta  escena inventada por  Mañas
explica el desprecio hacia la criada  tras la herencia recibida por doña Paca. El punto de
vista del dramaturgo intensifica el de Pérez Galdós en la versión: la injusticia con los
más débiles socialmente, los pobres, es la idea sobresaliente de Misericordia. La criada
vive para los demás y sobre todo para su señora Paca; su objetivo diario es proveer a la
familia que sirve de lo necesario para sobrevivir. Las bofetadas que recibe en la escena
quinta representan las ingratitudes de la familia cuando ya no la necesitan. Mañas omite
los hechos ocurridos en la novela y los sintetiza en las bofetadas de doña Paca para
mostrar  a  su  antagonista.  Suprime  los  hechos  del  capítulo  XXXII,  cuando  don
Romualdo va a casa de doña Paca y trasmite la noticia de la herencia, mientras Benina
ha  desaparecido  y  no  se  tiene  noticia  de  ella.  También  omite  que  doña  Paca  esté
preocupada por Benina y la eche de menos en lo material,  por el  sustento diario y,
después, para compartir la noticia de la herencia. 
Por  el  contrario,  en  la  versión  teatral,  son  los  pobres  los  que  comunican  la
herencia a Benina. La criada disculpa a su señora por pegarle y habla de amor fraternal
mientras el pueblo le responde (1972: 65-66):
… Los Pobres.- Ya lo decía el verdugo de mi pueblo: quien bien te quiere, te
hará llorar…
Benina.- Me ha pegado porque el hambre le hace ya tomar por cosa verdadera sus
desvaríos…
Los Pobres.- Benina, te han pegado porque quieren que te vayas ahorrándoles el
trabajo de echarte… Porque ya  tus  limosnas están de sobra… porque tanta falta
haces tú allí ya como los perros en misa… ¿lo quieres más claro…? Pues allá va…
Benina, tu señora ha heredado casas en Ronda. Cortijos, tierras, cuentas en el Banco
y dinero en efectivo, cientos, miles de duros contantes y sonantes…
La versión teatral potencia el punto de vista social a favor de su protagonista,
Benina, latente en Pérez Galdós. La injusticia con ella es la injusticia general contra el
pueblo. Mañas justifica la voz del narrador, como la mente que dialoga, se identifica con
Benina y hace cómplice al espectador, pues los pobres ya son el coro de su tragedia. El
dramaturgo vigoriza las dos fuerzas enfrentadas: por una parte, la protagonista, cuyo
objetivo es dotar a doña Paca de lo necesario para vivir, y, por otra parte, su antagonista,
la señora y su familia, que olvidan ingratamente a Benina cuando cambia su fortuna.
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También el pueblo en la continuación de la escena sexta le habla, por primera vez, de la
existencia de don Romualdo, canónico de la iglesia de San Andrés, que dirige la casa de
la Misericordia mientras Benina cree que es el que ella ha inventado. Otra variante de la
versión dramática es que los pobres (1972: 67) le piden a Benina a continuación que
suba a ver lo que ocurrió antes de que ella llegara ayer a su casa (escena quinta) y la
señora la abofeteara. Suben dos ángeles con ella para que observe desde arriba la escena
pasada.
La séptima escena comienza con la mesa lujosa que aparece en un lateral del
escenario,  en  donde  están  sentados  doña  Frasquita;  Antoñito;  Martina,  la  mujer  de
Antoñito; Obdulia y su marido, el chico de la funebridad (así  lo llama Mañas en la
acotación).  Hay  dos  cambios  importantes  respecto  al  hipotexto,  en  cuanto  a  los
personajes de la familia; en primer lugar, el dramaturgo cambia el nombre de la mujer
de Antoñito,  no sabemos la  causa,  pero la  llama Martina,  mientras  Pérez Galdós le
asigna el nombre de Juliana. En segundo lugar, el marido de Obdulia, que en la novela
se llama Luquitas, en la versión no tiene nombre propio y, como variante, aparece junto
a  Obdulia,  cuando  doña  Paca  hereda.  En  la  novela,  en  cambio,  el  autor  lo  hace
desaparecer  cuando  heredan  y  muestra  así  la  decepción  o  desamor  de  Obdulia  que
vuelve a vivir con su madre (también por el interés económico). En el hipotexto es un
matrimonio roto desde casi el principio, no tienen hijos y, cuando Benina le lleva la
comida los días alternos,  el  autor muestra a una esposa abandonada en casa y a un
marido juerguista. El autor habla de él, pero solo aparece el personaje cuando Benina lo
encuentra en la taberna jugando a las cartas con tres zarrapastrosas en el capítulo XXI.
En escena (1972: 67) también aparece, en el otro lateral, el canónico, don Romualdo
Cedrón; los dos ángeles se dirigen a él para que lo vea el público y, sobre todo, Benina.
La comida que le sirven es el mismo menú que le daba Benina cuando servía en su casa,
afirma  doña  Paca  a  don  Romualdo.  El  canónico  niega  que  le  sirviese  la  criada  y
confirma la noticia de la herencia de su tío, don Rafael García de los Antrines. Mañas
intercala en los diálogos intervenciones de Benina, que mira la escena desde arriba. A
continuación doña Paca indica a todos sus familiares que se arrodillen en el suelo. La
acotación siguiente indica que todos se echan al suelo, incluida Benina y los ángeles, y,
todos a coro, siguen el rezo de doña Paca. Por su parte, don Romualdo contempla la
escena, entona complaciente “Amen” y todos les responden lo mismo (1972: 70).
La escena continúa con la conversación sobre Benina; don Romualdo confiesa
que  la  conoce  de  pedir  limosna  en  la  iglesia  de  San  Sebastián  y  andar  por  ahí
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amancebada con un ciego africano.  Benina  comenta,  sin  que  la  puedan  oír,  que  es
hebreo y no es su manceba. Doña Paca afirma que, si es así, como si no existiese, como
si nunca hubiese conocido a Benina. El canónico comenta, finalmente, que hace tiempo
que quiere meter a ambos en la casa de la Misericordia.  De nuevo Benina, sostenida por
sus dos ángeles, se arrodilla y pide no ser encerrada en la Misericordia. La acotación
indica una nueva acción: Benina se levanta y va a buscar al ciego Almudena; la escena
octava comienza con un nuevo personaje, el Octogenario, que aparece, según acotación,
desnudo de cintura para arriba y muestra la piel  y los huesos como los mártires de
Ribera. Se omite de la novela, también, el capítulo XXXIII, en la que don Romualdo
comunica la herencia a don Frasquito y especifica lo que adquieren Obdulia y Antoñito.
Se  suprime  la  idea  de  que  doña  Paca  espere  optimista  la  llegada  de  Benina  para
compartir su alegría (1982: 267); también en ese momento, le confirma don Romualdo
que no le servía la criada en su casa. El lector comprueba por el diálogo de doña Paca y
don  Romualdo  que  no  coinciden  los  canónicos:  el  inventado  por  Benina  tiene  una
sobrina  llamada  Patros  y  el  real  además  tampoco  dice  misa  en  la  iglesia  de  San
Sebastián  sino  en  la  de  San  Andrés.  Se  suprimen  las  subtramas  de  los  capítulos
siguientes, XXXIV y XXXV: la falta de consuelo de doña Paca sin Benina, que sigue
sin aparecer. Se repone don Frasquito y vuelve el canónico con un notario para que
ambos  comprueben  con  papeles  que  no  ha  sido  un  sueño.  Doña  Paca  afirma  que,
mientras no vuelva Benina, no se enciende la lumbre de la cocina y pide a Celedonia
que le traiga la comida de Botín, mientras don Frasquito desea salir a la calle, ir al sastre
y comer en Figón de Boto.  Se omite la  escena en el  restaurante y la sensación del
hidalgo de que lo miran y no lleva sus tintes, la llegada de Antoñito y la conversación
burlona sobre los tintes y el sombrero de copa de don Frasquito.
En ese momento (1982: 281) Antoñito informa sobre el paradero de Benina a
don Frasquito. La criada fue llevada al Pardo, tras ser sorprendida con otro, pidiendo
limosna sin  permiso  en  una  redada de  los  policías.  El  capítulo  XXXVI también  se
elimina: doña Paca afirma no ser feliz sin Benina, su compañera de trabajos; por el
contrario,  Obdulia se va a vivir  con ella  y llena la casa de flores.  Pérez Galdós no
menciona a su marido, Luquitas, ya en ningún momento como variante del hipertexto,
tras  recibir  la  herencia.  Juliana  habla  con  su  suegra,  doña  Paca,  para  controlar  la
economía  y  tener  juicio  del  gasto.  Empieza  la  mujer  de  Antoñito  a  manipular  a  la
familia; recomienda a su prima Hilaria de criada y se ofrece a planchar y hacer los trajes
a don Frasquito. Por el contrario, Obdulia habla mal a Frasquito de su cuñada por verla
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muy ordinaria, y, celosa de Juliana, recomienda también una doncella llamada Daniela.
El  capítulo  XXXVII  continúa  con  la  rivalidad  entre  Obdulia  y  Juliana  por  las  dos
criadas contratadas. Don Frasquito encuentra un lugar para su acomodo y ellas buscan
una casa mejor para vivir toda la familia. Don Frasquito va al Pardo a caballo a por
Benina, ya que por fin, Antoñito le ha conseguido la libertad. Por último, el accidente de
don Frasquito  al  que tira  el  caballo  y la  vuelta  de Benina,  descalza,  junto al  ciego
Almudena pensando qué acogimiento va a tener. Todos los hechos relatados en estos
capítulos se comprimen en las escenas cinco y seis del segundo acto de la versión, que
informan de lo más importante de la historia; lo demás se omite. 
El capítulo XXXVIII también se omite en la versión: informa de la llegada de
Benina a la calle Imperial, donde vive ahora doña Paca y la familia. Aparece Juliana y,
tras el saludo de doña Frasquita y Obdulia, no la dejan pasar para que no manche la
casa.  Pérez  Galdós  comenta  que  el  personaje  de  Benina,  descubre  en  Juliana  la
autoridad de la familia (1982: 296): 
... “Ésta es la que ahora manda en casa. Bien se le conoce el despotismo”. A las
arrogancias revestidas de benevolencia con que la acogió la tirana, respondió Nina
que no se iría sin ver a su señora…
La escena octava (1972: 71),  ya mencionada del acto segundo de la versión,
muestra  el  encuentro  entre  Benina  y  el  Octogenario,  personaje  denominado así  por
Mañas,  porque en  la  novela  se  trata  de  un  mendigo de  82  años.  El  dramaturgo se
permite hacer un salto temporal en la novela: la escena se corresponde con el capítulo
XXVIII. Benina escucha al anciano, un mendigo que ha perdido a su hija y quiere dejar
a sus dos nietas en un asilo infantil para morir en paz. La criada, traspasada de dolor, le
escucha y el mendigo la lleva donde viven más pobres. El autor muestra la caridad de la
protagonista que les hace de comer. En la versión teatral la historia de este mendigo
cambia un poco: el personaje le dice a Benina que le hable de frente porque es sordo
(descripción  que  no hace  Pérez  Galdós).  Su historia  familiar  varía:  cuenta  que  han
muerto su mujer, su hija y su nieta, la madre de sus dos biznietas que no tienen a nadie
más que a él. La otra variante indica que los dos ángeles toman a las dos niñas, que
lloran desconsoladas. Los ángeles las acunan mientras el Octogenario se tumba y queda
dormido; los pobres, a continuación, cantan una nana mientras Benina ha ido a  comprar
comida como en la novela. Otra variante de humor indica por la acotación que las niñas
se orinan y los dos ángeles hacen un gesto gracioso con la nariz (1972: 73). La siguiente
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acotación presenta la escena novena con el ciego Almudena; ambas escenas siguen el
mismo orden del hipotexto: Benina tras hacer un puchero a estos pobres va al encuentro
del ciego. Se omite del original, entre otros sucesos, el fragmento que cita al lisiado que
andaba con los brazos y que guía a Benina hasta el moro. El ciego Almudena dormía en
las casas de Ulpiano y de día lo pasaba rezando apartado en un muladar (1982: 234). En
la versión, la primera acotación presenta al ciego que canta en el monte Sinaí con el
mismo tono de los almuhecines en los minaretes de las mezquitas. Una luz amarilla
como del desierto inunda el escenario. La variante introducida por Mañas ocurre cuando
la criada llega acompañada de sus dos ángeles; el moro canta una canción a su amada,
aunque el dramaturgo aprovecha la sugerencia hecha por Pérez Galdós en el diálogo del
capítulo (1982: 236): “-Tú vinir con ángeles, B´nina… tú vinir con fuego…” Esta frase
manifiesta la santidad de Benigna y es probable que el símbolo inspirara a Mañas para
hacer aparecer a los dos  ángeles del cielo a partir de la escena sexta del segundo acto. 
La acotación de la escena novena (1972: 74) indica que los ángeles se enganchan
a una cuerda, suben por el aire y Benina también. La imagen muestra una intención muy
religiosa: el diálogo comienza con Almudena que confiesa hacer penitencia por haber
pegado a Benina, la cual lo quiere sacar de su locura y hacerle comer. Le comenta que
don Romualdo  quiere llevarlos a los dos a la casa de la Misericordia  por pedir limosna.
La versión (1972: 76) sigue el orden de la trama principal de la novela en esta parte y el
capítulo XXIX: llegan por acotación niños hambrientos, viejos, etc., capitaneados por el
Octogenario, que señala en lo alto a Benina y la llama doña Guillermina la Santa. La
escena sintetiza los hechos del hipotexto hasta que dos viejas (1982: 245) la desprecian
por no ser aquella dama doña Guillermina. El capítulo varía pues Benina no consigue
convencer al marroquí para volver a Madrid y, de modo resumido, el autor hace que
Benina vaya a casa de su señora, narre la mejoría de don Frasquito y la visita para
comer de Obdulia. A la criada le queda poco dinero con las caridades prodigadas. El
tercer día  que va a  ver al  ciego Almudena (1982: 242) aparece Silverio seguido de
pobres, incluido el despernado, este momento coincide con la escena novena (1972: 76).
Pérez Galdós dice que es el mismo hombre del día anterior. La versión teatral sintetiza
todos los hechos en un día: el encuentro con el Octogenario, el puchero que hace a los
pobres y, seguidamente, ir en busca del ciego con la cesta. Llega el Octogenario, de
nuevo, con los pobres que demandan a la santa Guillermina. Cuando Benina confiesa
que no tiene nada para dar, una mujer grita que es una impostora y el ambiente se torna
sombrío para ella y el ciego. La acotación indica que todos le tiran piedras mientras la
252
insultan. La variación de este momento es que las piedras alcanzan también a los dos
ángeles de la versión de Mañas. La escena acaba en oscuro con el canto de los pobres y
el cuadro del populacho que en la altura debe parecer una escena bíblica (1972: 77),
también el capítulo termina con la huida de ambos y la expresión parecida de Benina
(1982: 246): “ Vámonos que nos matan” . 
La escena décima comienza (1972: 78) según la acotación, con un cambio de
iluminación: Benina y el ciego solos con los ángeles se restablecen de las heridas. El
dramaturgo indica que los ángeles entran al escenario de perfil al espectador y con la
cabeza vuelta hacia la caja del escenario por donde han salido; quiere recomponer la
imagen que recuerde a Lot huyendo con su familia de Sodoma y Gomorra. El diálogo
de ambos es  muy breve  e  interrumpido por  el  Jefe  de Guardias  que los  detiene.  A
continuación los pobres cantan a coro los hechos al público: han sido detenidos el ciego
y Benina por pedir limosna y los llevan a las Angustias (quince días en una celda). Toda
esta escena sintetiza el clímax de la novela y omite tramas secundarias: se suprime del
capítulo XXX que una piedra alcanza al ciego en la cabeza; como variante,  en este
momento Pérez Galdós hace que la  Guardia Civil  les  socorra.  También que Benina
cargada de deudas va a pedir de tarde y de noche con un velo. El capítulo XXXI cuenta
que el ciego ya se ha repuesto de la herida y vuelve a pedir a San Andrés. Una de esas
mañanas que van a pedir le dice un sacerdote a Benina que don Romualdo la quiere
ingresar en el asilo de la Misericordia (1982: 253). Coincide el arresto de ambos (1982:
254) con el momento de la escena décima (1972:78-79) citado anteriormente, en que
Benina y el ciego salen con los guardias y tapados por los ángeles.
La escena  décima continúa con los pobres que siguen cantando  mientras se
compone el siguiente cuadro (1972: 79): doña Frasquita y su marido (primera variante
del original pues en la novela está viuda), Martina (en la novela Juliana) la mujer de
Antoñito,  con  los  dos  niños  en  brazos.  La  siguiente  acotación  indica  que  aparece
Obdulia, vestida como si fuese Eugenia de Montijo, acompañada por el marido (que en
el hipotexto  desaparece de la trama tras la herencia); otra variante del hipertexto es que
esta pareja lleva un niño en brazos mientras en el original se dice que no han podido
tener hijos. Todos visten de modo muy lujoso, como indica la acotación, y se colocan en
escena frente al público como si posaran para Goya. La canción de los pobres sirve para
relatar el desenlace y sintetizar los hechos: cuentan que ambos salen de la celda a los
quince días y Benina se dirige a su casa con la esperanza de recibir la protección de
253
doña  Frasquita.  La  acotación,  por  último,  cita  la  aparición  en  el  cuadro  de  doña
Frasquita que se coloca en el centro del grupo junto a don Romualdo.
La escena undécima (1972: 81) presenta el cuadro familiar: Benina y el ciego
entran  por  el  pasillo  central  del  patio  de  butacas  con  los  dos  ángeles.  Los  cuatro
personajes se rascan por la lepra (en la novela no se contagia Benina). La criada lleva de
la mano al ciego y lo deja esperando en la calle, mientras va hacia  la casa y, como en el
original, le impiden el paso en la puerta. En el hipotexto le abre la puerta Daniela en el
capítulo  XXXVIII  y  aparece Obdulia  dándole  la  bienvenida  y Juliana cortándole el
paso. Doña Frasquita le habla desde el fondo del comedor, mientras, como variante, la
acotación teatral indica que doña Frasquita ya no le dirigirá la palabra en la obra y le
hablarán en su nombre sus hijos y nuera. No aparece en la novela Antoñito ni el Chico
de  la  Funebridad en este  momento.  Doña  Frasquita  habla  al  oído  a  Obdulia,  en  la
versión de Mañas, y dice lo mismo que en la novela (1982: 296), solo que en la escena
es Obdulia quien se dirige a Benina. Martina (1972: 83) le dice al final que recoja sus
cosas y la señora le asignará una cantidad diaria. El motivo por el que no la admiten es
una invariante: el supuesto amancebamiento con el moro Almudena.  
El original muestra las dudas de doña Frasquita al despedir a Benina y la opinión
de Obdulia sobre si le hubiese gustado conocer al moro Muza (en sentido despectivo,
claro) (1982: 299). Por el contrario, es Juliana la que despide a la criada y toma las
decisiones  en  la  casa  mientras  doña  Frasquita  parece  quedarse  atontada.  La  escena
teatral no muestra en este momento tanto el dominio de Juliana y sí la decisión de doña
Paca de no admitirla. Cuando Benina va a salir de escena, como variante, empieza a
hablar don Romualdo que indica el peligro de la enfermedad de Almudena y que ambos
van  a  ingresar  en  la  Misericordia  (1972:  84).  La  variante  en  el  hipotexto  dice  que
Juliana  es  quien  sugiere  que  ingresen  en  el  asilo  y  ella  misma  se  ofrece  para
recomendarles a don Romualdo (1982: 299). La escena continúa con don Romualdo,
Benina  y  toda  la  familia  mientras  el  canónico  ordena  que  ingresen  ambos  en  la
Misericordia; Obdulia, Antoñito y Martina le apoyan y mandan callar a Benina, cuando
la pobre mujer suplica que no lo haga y le perdone por haberlo inventado. La escena
aumenta la inclemencia de la historia para crear una estructura dramática apoteósica y
plantear,  desde  este  clímax  de  crudeza,  el  desenlace  de  Benina  con  el  ciego.  Don
Romualdo le dice a Benina que está loca y todos la echan con expresiones despiadadas
(1972: 84): 
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…Romualdo.- Llévense a esta loca. Antoñito.- ¡Fuera de aquí! El Chico de la
Funebridad.- ¡A la calle!.
La última escena, tras la acotación (1972: 84-85) que indica el oscuro con todos 
los personajes hablando a la vez, muestra, al iluminar el fondo del escenario a Benina, al
ciego Almudena y los dos ángeles. La anciana cura al ciego con vendas porque está 
perdido de sangre y lepra que también comparten los ángeles. El final muestra a Benina,
como en el hipotexto, limpia de toda enfermedad. Don Romualdo indica que ha llegado 
su hora y ambos caminan como si fuesen a una ejecución. La familia sigue ahí como 
testigo y Obdulia vuelve sin los dos niños para acrecentar el sentido de sacrificio.
El  desenlace  elegido  por  Mañas  recalca  la  injusticia  con  los  buenos  y
desfavorecidos y la acotación marca un ritmo tenebroso de tambores mientras el ciego
Almudena  afirma:  “…  Ispania,  tierra  de  ingratitud…  Amri,  anger  bunito,  azucena
branca,  correr lejos huyendo de ingratos ellos.  Hispana,  tierra de ingratitud…”. Los
pobres a coro finalizan la representación cantando la historia (1972: 86):
      
… Santa Benina de Casia
del  pueblo nunca aprendió
que hacer bien en este mundo
es una afrenta de Dios,
es una afrenta de Dios.
Se omite la acusación de don Frasquito, el único que dice la verdad a la familia y
defiende el honor de Benina, llamándola ángel; el único agradecido de la familia (1982:
312) que llama a doña Frasquita  “ingrata” y muere de un ataque al  bajar al  portal.
También se suprime el antagonismo, destacado por Pérez Galdós, de Juliana al final, la
hija política que se convierte en la gobernanta de la familia. Por ello, quizá en la versión
Mañas le cambia el nombre por el de Martina para matizar los cambios de la versión
teatral.  La trama principal varía en el hipotexto: tras la entrevista miserable de Benina
con doña Frasquita, Obdulia y Juliana, el capítulo XL muestra la soledad de la pareja
abandonada. Benina se dirige a Santa Casilda, al cuartito que ocupaba antes el ciego con
Pedra,  y  allí  lo  cura.  Vuelven a  mendigar  con cuidado de  no ser  vistos,  y  el  autor
describe la bondad de Benina por no sentir ningún rencor hacia su señora. Es también el
momento en que son testigos de la mudanza de doña Frasquita y lo desmejorada que
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está. Triunfa en Benina la espiritualidad y confiesa ver a su señora triste por la mala
conciencia que le ha quedado por la ingratitud con ella. A continuación Pérez Galdós
narra el final de don Frasquito y su muerte. 
El  autor  añade un final  a  la  novela diferente al  que propone Mañas para su
desenlace: a los quince días de mudarse doña Frasquita a la calle Orellana, Juliana, la
nuera  marimandona, decide mudarse y que  vivan todos juntos. El autor señala que al
mes de la mudanza, tras la trágica muerte de don Frasquito de Ponte, Juliana empezó a
enfermar, primero con un insomnio que se convirtió en una melancolía angustiosa y el
miedo a la muerte de sus mellizos (mientras aumentaba su tiranía hacia la familia). Tal
era su mal que fue a buscar a Benina, que ya no vivía en Santa Casilda sino en una
choza a las afueras. Juliana riñe a Benina porque no ha vuelto a la casa a recoger la
comida sobrante de cada día  y la  criada le  responde que don Romualdo,  al  que ha
conocido en San Andrés, es quien le da la limosna.  También le expone que está en
deuda  con  ella  porque no  le  ha  dado  los  dos  reales  diarios,  que  le  prometió  doña
Frasquita.  La  novela  termina  con  la  confesión  de  Juliana  a  Benina  sobre  su  mala
conciencia y miedo a que mueran sus hijos,  porque ha pecado y se siente mala.  El
perdón  de  Benina  es  el  final  evangélico  de  Pérez  Galdós,  final  que  enlaza  con  el
desenlace de la versión teatral de Mañas, aunque como variante, Benina ingresa con el
ciego en  la  Misericordia  para  enfatizar  el  abuso de  los  ricos  sobre  los  pobres.  Sin
embargo, la santidad de Benina, cantada por el coro de los pobres, enfatiza su bondad y
falta de rencor hacia la familia que tan ingrata ha sido con ella.
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2.3. MIGUEL DELIBES, EL AUTOR COMO ADAPTADOR DE SUS NOVELAS AL
TEATRO
    
      
El segundo capítulo está dedicado a tres novelas del escritor Miguel Delibes,
cuya  particularidad  es  haber  sido  adaptadas  al  teatro  por  el  propio  autor  y/o  en
colaboración con otros. El resultado de estas versiones teatrales es que además tienen la
peculiaridad de haber sido editadas como obras teatrales; es el caso de, Cinco horas con
Mario,  La  hoja  roja y Las  guerras  de  nuestros  antepasados. En  primer  lugar,  es
necesario examinar las características y temática común de las tres novelas, y después,
se hará un análisis comparativo de cada obra y sus respectivas versiones. 
El tema central de la novelística de Miguel Delibes se apoya en el camino que
debe elegir el protagonista hasta alcanzar su realización o, por el contrario, la revelación
del  camino  errado  de  la  persona,  que  le  lleva  a  su  fracaso.  Todas  sus  novelas  se
caracterizan por estar protagonizadas por uno o dos personajes. Siguiendo el estudio
introductorio de Gonzalo Sobejano (1981: 9-132) en la versión teatral de Cinco horas
con Mario, en esta obra son dos los personajes protagonistas enfrentados: Mario Díez
Collado  y  su  esfuerzo  por  vivir  una  vida  auténtica  y  Carmen  Sotillo,  represora  y
reprimida,  que  se empeña en vivir  de forma poco auténtica.  En  La hoja roja es  la
conformidad de los dos protagonistas don Eloy y su criada, la Desi, y el camino que les
lleva a un desenlace de resignación y convivencia.Y, por último, en  Las guerras de
nuestros antepasados el recluso Pacífico Pérez mantiene su veracidad hasta la muerte a
pesar de los intentos del doctor Burgueño por salvarle de una segunda condena por ser
inocente.
La  característica  general  de  las  novelas  de  Delibes  -y,  específicamente,  para
estas  tres  obras-  sería  el  camino  de  la  búsqueda  de  autenticidad  por  parte  de  los
personajes,  excepto  en  el  caso de  Carmen Sotillo.  Mario  lucha  por  un mundo más
solidario y justo,  Pacífico Pérez por  un mundo sin guerras,  el  doctor  Burgueño por
probar la inocencia de su recluso y, finalmente, don Eloy y la Desi por tener compañía.
Por ello, Delibes es un escritor de su tiempo que defiende en sus obras la solidaridad, la
justicia social y el humanismo. El crítico Alfonso Rey (1975: 273-279) afirma que el
tema de las novelas de Delibes es la visión de la realidad hecha a medida del habla
particular de un protagonista. Las descripciones y acciones plasman el punto de vista del
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narrador,  los  personajes  secundarios  aparecen definidos  con unos pocos rasgos.  Las
repeticiones y ciertas situaciones emotivas se repiten como técnica que intensifica lo
que  quiere  denunciar  o  recalcar  el  autor  en  su  personaje,  creando  así  una
compenetración de fondo entre el autor y su protagonista. 
La crítica ha señalado algunas características del autor y su obra literaria. En
primer término, para definir al protagonista de sus historias interesan tres aspectos: el
nombre,  una  manía  y  un  camino.  Las  constantes  temáticas  de  sus  obras  son  la
naturaleza, la infancia, el prójimo y la muerte. A continuación, el rasgo para definir su
estilo como autor es la sobriedad. Y, por último, una vez elegido el tema, para Delibes,
el primer quehacer es saber acertar con la técnica y el discurso y, en segundo lugar,
encontrar el tono y estilo adecuados. Este capítulo está dedicado a la adaptación hecha
por el propio autor de sus novelas al teatro. El tema de la adaptación al teatro tiene una
larga tradición en la historia dramática; sin embargo, que sea el propio autor es un hecho
menos  usual.  En  España,  existe  el  precedente,  como se  ha  dicho,  de  Benito  Pérez
Galdós, que  adaptó siete de sus novelas al teatro. Pero que sea un hecho poco usual no
significa que sea insólito  en la  narrativa contemporánea española.  Por  citar  algunos
ejemplos más de narrativa moderna de gran éxito, dos novelas francesas en el XIX: El
conde de Montecristo,  de Dumas, y  Los misterios de París,  de Eúgene Sue,  fueron
adaptadas al teatro por sus propios autores, debido quizá al éxito obtenido primero en
sus ediciones como narraciones.
Las obras de Delibes también han sido llevadas al cine, que es quizá el medio
más frecuente de adaptación de narrativa desde el siglo XX. En concreto, nueve de sus
novelas han sido llevadas al cine con gran éxito:  El camino  (1963), dirigida por Ana
Mariscal, y en serie de TVE (1978), por Josefina Molina;  Retrato de familia (1976),
adaptación de la novela Mi idolatrado hijo Sisi, dirigida por Antonio Giménez-Rico; La
guerra de papá  (1977),  adaptación de El  príncipe  destronado,  dirigida  por  Antonio
Mercero; Los santos inocentes (1984), dirigida por Mario Camus; El disputado voto del
señor Cayo (1986), dirigida por Antonio Giménez-Rico; El tesoro (1990), dirigida por
Antonio Mercero; La sombra del ciprés es alargada (1990), dirigida por Luis Alcoriza;
Las ratas  (1997), dirigida por Antonio Giménez-Rico y  Una pareja  perfecta  (1998),
dirigida por Francesc Betriú, adaptación de la novela Diario de un jubilado. También se
han adaptado dos de sus cuentos a televisión: es el caso de En una noche así (1968) y
La mortaja (1974). A diferencia del teatro, en el caso de estas adaptaciones al cine y la
televisión no interviene Miguel Delibes generalmente como guionista de su propia obra
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literaria,  aunque  redactó  el  guión  de  dos  documentales  para  Televisión  Española:
Tierras de Valladolid (1966) y Valladolid y Castilla (1981).
2.3.1. Cinco horas con Mario, análisis comparativo de la novela y su posterior versión
teatral                          
La novela Cinco horas con Mario se publica en el año 1966 y está considerada
una de las cien mejores novelas en lengua española del siglo XX. Miguel Delibes se
define en su obra como un humanista preocupado por revitalizar y concienciar a los
lectores de los valores humanos para lograr una sociedad más responsable y solidaria.
Por esta razón, la crítica ha dado en decir que de todos sus personajes quizá sea Mario
Díez Collado el alter ego más representativo del propio escritor. La novela Cinco horas
con  Mario  comienza  de  una  forma  poco  frecuente  con  la  esquela  que  presenta  al
protagonista ya muerto en la primera página de la historia. Se deduce por el título que
Mario  es  el  protagonista  de  la  historia,  aunque  es  su  desconsolada  viuda,  Carmen
Sotillo, la que nos presenta y cuenta los hechos vividos con su marido. La esquela sirve
para presentarnos a los personajes de la ficción, es decir, a la familia que deja Mario
Díez Collado. La muerte de Mario sirve de arranque para descubrir la historia de la
viuda y sus cinco hijos. También se sabe por la esquela que los padres de Mario ya no
viven y tampoco la  madre de  Carmen Sotillo.  Mario tiene una hermana,  María  del
Rosario, una cuñada, doña Encarnación, viuda de su hermano Elviro y, por otra parte,
Carmen Sotillo, tiene una hermana, Julia. 
La  fecha  de  la  muerte  de  Mario  -el  24  de  marzo  de  1966,  a  los  49  años-
representa el tiempo de la ficción de la novela. Termina la esquela con la convocatoria
para la misa del difunto al día siguiente -a las 10 de la mañana del 25 de marzo de 1966.
El  lugar  donde  se  desarrolla  la  obra  no  es  mencionado  pero  sí  se  deduce,  por  la
dirección de  la  casa  y la  parroquia,  que  podría  ser  cualquier  ciudad de  España.  El
arranque de la novela con una esquela es procedimiento que invita a descubrir quién es
el protagonista muerto y su historia. Tras la dedicatoria y la esquela, la novela contiene
veintinueve  páginas  sin  numeración  ni  título  seguidas  de  veintisiete  capítulos
numerados en romanos y remata con catorce páginas sin título ni número capitular. La
estructura de la novela consta de un prólogo y un epílogo donde el narrador en tercera
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persona hace una descripción sumaria de las acciones y partes dialogadas entre varias
personas  -la  principal  la  viuda-  que  sirven  de  marco  de  la  novela.  Los  veintisiete
capítulos en romanos comienzan con un párrafo en cursiva tomado de la Biblia.  La
viuda Carmen Sotillo mantiene este libro abierto sobre su regazo. La mayor parte del
discurso de la novela es un monólogo en primera persona dirigido a un “tú”, que es
Mario Díez, el marido muerto. 
La  historia  narra  la  vida  de  casados  de  Mario  y  Carmen,  juntos  durante
veinticuatro años, pero se trata de una relación en la que no ha habido entendimiento ni
comunicación. Al morir Mario, Carmen recuerda, de una manera reiterativa a veces, los
momentos que vivieron juntos; al final aflora en ella la necesidad de pedir perdón a
Mario por no haber conservado la virtud de la que más alarde había hecho: la decencia.
La trama de la novela queda definida al final por un cambio en la situación establecida:
Carmen Sotillo pasa de una actitud de reproche al marido muerto a sentirse culpable y
pedir perdón de forma casi trágica en el transcurso de cinco horas. Ella pasa de sentirse
inocente a culpable.
El prólogo y el epílogo se emplean de marco en la historia y sitúan al lector en el
tiempo y el espacio de la ficción.  Por estas dos partes de la novela sabemos que el
monólogo de Carmen tiene lugar en el despacho de Mario de noche y rodeada con todas
sus pertenencias y objetos. Todo el discurso de Carmen es una confesión para pedirle
razones,  respuestas  y también  el  perdón anhelado,  como descubrimos al  final  de  la
historia. Al no existir la posibilidad de respuesta, el monólogo va evolucionando con
una tensión dramática. Esta es la razón que justifica que, años después, el propio autor
la adaptase a obra dramática. Además el tipo de discurso -el monólogo- es muy teatral y
tanto  el  prólogo  como  el  epílogo  sirven  de  marco  para  traducirlo  en  acotaciones
escénicas en la versión dramática. El prólogo de la novela sirve como desarrollo de la
esquela y de presentación de los personajes de la historia y la escena inicial comienza
cuando se van las visitas y se cierra la puerta; Carmen está acompañada por su mejor
amiga Valentina. Vicente, el marido de su amiga, la recoge y, a partir de ese momento,
queda sola con su hijo al que pide que se vaya a acostar para velar a su marido. Ella se
encierra  en  el  despacho hasta  altas  horas  de  la  madrugada.  Lo más  interesante  del
principio es como queda patente  el  automatismo social  de las visitas al  describir  el
narrador  (2010:  90-91)  con  pinceladas  impresionistas  el  desfile  de  rostros  y  sus
comentarios.  La reiteración de frases y gestos dan una visión negativa del velatorio
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mostrando al  lector el  desfile de visitas o de “ bultos”, como aprecia en su estudio
Gonzalo Sobejano (1981: 30-31).
El epílogo, en cambio, tiene menos personajes que el arranque plural del prólogo
de la novela. Lo importante es el diálogo de la viuda con su hijo mayor, que contiene el
mensaje antimaniqueista de la novela, pues en el monólogo se va descubriendo la forma
de ser y de pensar de Carmen Sotillo. Su personalidad y educación represora provoca en
el lector un rechazo y hace que él mismo empatice y sea solidario con el difunto marido,
Mario, aunque algunos rasgos de la forma de ser de Carmen son entendidos debido al
contexto social y la época española reflejada en la obra. El final de la novela plantea la
ironía del autor que hace cómplice al lector de lo que debe cambiar en España. Ese
futuro y la nueva visión los pone en boca de su hijo mayor, que representa la nueva
generación que trata de abrir los ojos a su madre. La antigua actitud de condena a los de
izquierdas debe acabar por un país más libre y solidario.
Por  último,  quiero  resaltar  los  tres  rasgos  que  hacen de  este  texto  una  obra
representativa del cambio social y político de España en los años 60, según Gonzalo
Sobejano. En primer lugar, el protagonismo que comparten Carmen y su marido, Mario.
Ella viva y él muerto, pero todo lo narrado por ella hace referencia a él; por eso, el
lector  termina  tomando  partido  por  uno  de  los  dos.  El  propio  autor  definió  la
complicación de esta obra como “el problema de un hombre acosado por la mediocridad
y la estulticia”. El segundo rasgo destacable es la originalidad del planteamiento de la
historia y su realización, y, por último, un lenguaje coloquial  lleno de tópicos, refranes,
modismos, citas, ripios, repeticiones. Aunque a veces se haga tedioso el discurso de
Carmen, representa el pensamiento de una generación en decadencia y de dos bandos:
los malos de izquierdas, representados por el difunto marido, y los buenos, de derechas,
encarnados por su mujer Carmen Sotillo, según la visión que ofrece ella. 
Paso a analizar a continuación comparativamente la adaptación teatral realizada
por Miguel Delibes junto a sus colaboradores Santiago Paredes, José Sámano y Josefina
Molina. La obra se estrenó en el Teatro Marquina de Madrid el 26 de noviembre de
1979 y, posteriormente, en Barcelona. La producción fue hecha por José Sámano, los
decorados realizados por Manuel López, la escenografía de Rafael Palmero, los arreglos
musicales de Carlos Montero, la música de Luis Eduardo Aute y las fotografías de Jordi
Socias. El reparto de la primera época lo encabezaba Lola Herrera como Carmen Sotillo
-personaje que interpretó durante veinte años con gran éxito de público y crítica- y su
hijo Mario fue encarnado por Jorge de Juan. En la segunda época el  reparto siguió
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siendo protagonizado por Lola Herrera con el cambio de Pablo Rodríguez en el papel
del hijo. La tercera época de reposición de la obra fue el 12 de marzo de 2010, tras la
muerte de Miguel Delibes. El nuevo reparto estaba protagonizado por Natalia Millán
como Carmen Sotillo y Víctor Elías como su hijo. La dirección escénica corrió a cargo
de Josefina Molina desde la primera época hasta que volvió a dirigir la obra  treinta y un
años después, en septiembre del año 2010, con la interpretación de Natalia Millán y
producida por José Sámano en las tres épocas. La adaptación al teatro es realizada por
Miguel Delibes, Josefina Molina, Santiago Paredes y José Sámano en la primera época.
En la segunda y tercera época la adaptación corre a cargo de Miguel Delibes, Josefina
Molina y José Sámano. Así la obra se representa por toda España en tres etapas, que
resumo a continuación: la primera (1979, 1980, 1981, 1984 y 1989), la segunda (2001,
2002, 2003, 2004 y 2005) y, la tercera (2010, 2011 y 2012). El último aspecto sobre las
versiones de la novela es recordar que la directora Josefina Molina también se inspiró en
Cinco horas con Mario en 1981 al rodar la película Función de noche, interpretada por
Lola Herrera. 
La comparación está basada en los dos textos literarios, la novela (2010) editada
en Austral y el drama (1981) publicado por la editorial Espasa Calpe, con el estudio
introductorio de Gonzalo Sobejano (1981: 9-132). Estoy de acuerdo con este autor en
que el drama conserva la calidad literaria de la novela. Lo que pierde es debido a la
reducción y la síntesis necesarias para que la obra sea representable: cincuenta y seis
páginas para la versión teatral respecto a las doscientas treinta y cinco de la novela. En
cambio; gana al ofrecer una lectura ya hecha, que es el espectáculo con la interpretación
actoral y toda la semiótica de la representación. 
El  comienzo  de  la  versión  dramática  (1981:135)  es  introducido  por  el  tema
musical de la obra -La mala muerte,  de Luis Eduardo Aute- al tiempo que se abre el
telón  e  ilumina  el  escenario.  El  espectador  descubre  una  esquela  en  el  centro  del
escenario que ocupa todo el espacio de arriba abajo. Una voz en  off  (1981:136-138)
indica que se escuchan como en otra habitación las voces del velatorio: la primera que
se distingue es la de Carmen Sotillo quien encarga por teléfono la esquela a Pío -este le
pregunta  si  don  Mario  no  tenía  tratamiento-  y  Carmen  responde  que  no,  pues  el
Ilustrísimo es solo para los Directores. En pocas palabras: ya que don Pío alude a que
“otros con menos merecimiento la tienen”, el espectador recibe la información de que el
difunto merecía reconocimiento y su viuda desea ostentar su aflicción pues le encarga
“una orla bien negra, por favor”. Tras la conversación telefónica se escuchan las otras
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voces que mantienen el mismo orden de aparición que la novela. Se elimina la voz del
narrador, por supuesto, y hay supresiones respecto al prólogo de la novela. Por citar
algunos ejemplos  de esta  parte,  en la  novela el  narrador  informa que su hijo  Borja
exclama: “¡Yo quiero que se muera papá todos los días para no ir al colegio!”, en el
drama  se  mantiene  esta  exclamación  en  la  voz  de  un  niño  con  la  respuesta  de  su
madre:“¡Calla Borja!”. También en la novela una voz anónima preguntaba “¿Te importa
que  pase  a  verlo?”  y  Carmen  respondía  “Al  contrario,  mujer”;  la  versión  teatral
mantiene la pregunta pero la dice una voz masculina “¿le importa que pase a verlo?” -es
Moyano, el amigo fiel de Mario- y su frase clave a continuación: “no es un muerto, es
un  ahogado”.  Será  aludido  varias  veces  en  el  monólogo  por  Carmen,  por  eso,  se
menciona desde ahora para destacar su importancia. 
Los temas y motivos que se suceden desde el comienzo de la representación son
la esquela, los comentarios sobre la muerte de Mario, el aspecto del cadáver, los juicios
sobre su calidad humana, las opiniones de sus amigos y de los humildes, el extremado
dolor de su cuñada,  la razón de la muerte de Mario -un infarto- y la llegada de un
telegrama. La acotación indica que entre todo esto debe de haber “bullicio y cotilleos”.
Por último, cuando Carmen se despide de Valentina e indica a su hijo que se acueste, la
segunda acotación precisa que comienza a  oírse el  tema musical  que es de un solo
instrumento, el corno inglés.
Esta  primera  parte  de  la  versión  dramática  sintetiza  el  prólogo de  la  novela
(2010: 89-110) de Delibes. A continuación otra larga acotación (1981: 139-140) informa
de lo que sucede en escena y, tras un oscuro breve, desaparece la esquela y sigue la
música mientras la luz enfoca en el escenario la cabecera de un rectángulo prominente
donde figura el féretro. Todo el decorado es el interior de una gran caja mortuoria en
perspectiva y de color violeta; hay también como mobiliario cuatro sillas, a modo de
reclinatorios, tapizadas en violeta que se sitúan en el lado de la pared derecha y otra silla
igual en el centro hacia la izquierda. Una mesa de despacho a la izquierda y tras ella un
sillón de cuyo respaldo pende una toquilla. La actriz que interpreta a Carmen Sotillo, tal
como indica la acotación, se sitúa de pie en el centro de la escena, entre la silla y el
féretro. Empieza a hablar mientras la música va decreciendo. Tal como apunta Gonzalo
Sobejano (1981: 106), la versión teatral de Delibes potencia con la escenografía y el
atrezzo la sugestión cristiana como marco ideológico de la muerte de Mario.
La novela comienza con un narrador omnisciente que describe cómo Carmen
Sotillo despide a la última visita cansada y dice (2010: 89): “Aún me parece mentira,
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Valen, fíjate; me es imposible hacerme a la idea” . Su amiga la coge entonces de la
mano y la lleva a su habitación. En ese tiempo ambas mantienen una conversación en la
que  Carmen  recuerda  esa  misma  mañana,  en  la  que  descubre  a  Mario  muerto,  la
reacción de los visitantes al velatorio, de sus hijos, etc. Al llegar su hijo Mario, las avisa
de que Vicente ha venido a recoger a Valen y su amiga se marcha. Entonces, en un breve
diálogo,  pide a  su hijo  que la  deje  sola  y se  encierra  en el  despacho.  El  inicio del
monólogo teatral varía respecto al de la novela y conecta con el primer fragmento de su
amiga Valen en el prólogo (1981:140), que corresponde al asunto mencionado sobre la
aparición de Mario muerto al amanecer y la reacción de Carmen. Se suprime el diálogo
de  la  novela  y  las  apoyaturas  en  vocativo  y,  por  el  contrario,  Carmen  informa,  en
primera persona, al espectador sobre cómo fue hallado muerto su esposo: boca arriba y
con las piernas encogidas como era su costumbre desde pequeño. La acotación indica
que la actriz se echa a llorar, seca sus lágrimas con un pañuelo y se sienta en la silla. A
continuación, cuando está más calmada (1981:141), habla a Mario utilizando la segunda
persona para enfatizar el reproche directo por su muerte repentina. La queja hacia Mario
conecta  con su  primera  noche  de  bodas  en  la  que  ella  recuerda  ya  sentirse  sola  y
continúa con su sospecha de que ocurrió algo entre Mario y su cuñada Encarna el día
que él ganó las oposiciones. Como señala Gonzalo Sobejano (1981:107), en la novela
no ha podido el lector percibir el llanto de la viuda, excepto cuando lee el telegrama de
su padre. En el prólogo de la novela nos da a entender, por lo que le dice Valen, que
Carmen Sotillo  se mantiene fría y no llora.  En cambio,  en el  epílogo de la novela,
cuando se abraza a su hijo, el lector descubre por segunda ver que la viuda llora. Por
tanto, la variante de la versión teatral de Delibes es que Carmen llora desde el principio
del monólogo, se oculta la cara y seca sus lágrimas. La acotación realza el lenguaje no
verbal, que subraya la interpretación del personaje en este sentido. 
La primera diferencia del monólogo respecto a la novela consiste en la supresión
de todos los pasajes  bíblicos que marcaban el  inicio de cada uno de los  veintisiete
capítulos. En cambio, la Biblia está en todo momento en escena entre las manos de
Carmen, en la mesa, etc., aunque la protagonista no lee ningún versículo en el drama. Se
suprime en la  versión la  intertextualidad entre  los versículos del  texto sagrado y el
monólogo que queda reducido a un signo que refleja la religiosidad de Carmen Sotillo.
Los  temas  de  la  novela  se  mantienen en  la  versión  teatral:  el  sexo,  el  dinero  y  la
autoridad. También permanecen invariantes la ideología, el marco social e histórico y el
simbolismo de la novela. La versión suprime personajes de la novela como Esther, la
264
intelectual admiradora de Mario, y su esposo Armando, el  francés Perret  y el  padre
Fando, contertulios de Mario. No se menciona la presunta anormalidad de Álvaro, la
tendencia intelectual de Borja, a Charo, los poetas Canido y Borrés ni la parva estatura
de Aran. También se suprime al barrendero a quien saluda una vez Mario por la calle,
los locos que tanto le preocupan y el portero con quien habla su hijo. Estos personajes
no  añaden  al  espectador  información  necesaria  ni  tienen  entidad  suficiente  para  el
conflicto dramático.
La  composición  verbal  del  hipertexto  ha  reducido  mucho  para  hacer
representable  el  monólogo,  para  hacer  teatral  doscientas  treinta  y  cinco  páginas  de
ficción; Delibes sintetiza el drama en unas cincuenta y cinco páginas de texto dramático.
No varia el ritmo reiterativo que caracteriza el pensamiento obsesivo de Carmen Sotillo
y  se  mantienen  los  motivos  ideales  de  la  novela  como el  elogio  a  la  bravura  o  el
contraataque  de  Carmen  a  lo  que  su  marido  llamaba  “servilismo”.  Pero  todos  los
capítulos de la novela están representados en el hipertexto aunque solo sea un párrafo
para  cada  uno.  Gonzalo  Sobejano  enumera  (1981:  109-113)  los  capítulos  más
aprovechados y trasladados a la versión: I (los principios de Carmen, amor y celos), II
(parquedad de Mario, dinero, utilidad e inutilidad), VI (caridad), VII (guerra civil), XV
(autoridad), XIX (soledad de Mario en sus ideales caritativos), XXIV (enfermedad de
Mario) y XXVII (la confesión Carmen).
El  tema  del  bienestar  económico  de  la  familia,  que  tanto  anhelaba  Carmen,
aparece en la novela y en el drama por igual desde el principio, además de la soledad y
depresión final  de Mario y la  confesión de ella.  El  resto de motivos  y temas en la
versión  tienden  a  concentrar  y  condensar  lo  que  en  la  novela  está  más  extendido.
Gonzalo  Sobejano  (1981:108-118)  matiza  que  la  versión  de  Delibes,  en  vez  de
supresión, sería más apropiado hablar de reducción, ya que hay supresiones parciales
incluso de los fragmentos trasladados al hipertexto. La reducción puede ser de varios
tipos: enunciando en un solo fragmento lo que se repite o dice en varios más largos; por
ejemplo, las alusiones que se hacen en la novela sobre el trato de Mario con los pobres
se resumen en estas palabras “porque con ese afán de confraternizar, tú te pasas, Mario,
no  digas  que  no,  sin  ir  más  lejos,  ahí  tienes  lo  de  Bertrán”.  Un  segundo  tipo  de
reducción consiste en descartar aspectos que se ajustan ya más a la modificación en la
adaptación; algunas sirven para actualizar la versión  porque el teatro lleva al presente lo
que se formula en pasado o pretérito. Cita como ejemplo el autor cuando en la novela se
dice “tú viste la escenita de ayer” que en la versión se traduce como “la escenita de esta
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mañana”.  En la versión teatral  los verbos se llevan al  presente como “te pones, me
quedo, te das” o al condicional en señal de futuro “¡Con lo que me gustaría  que me
escribieses…!”. Así se subraya cómo Carmen revive en su conciencia ante el espectador
un ahora o un mañana y cómo sigue vivo en ella el que hasta hace unas horas era su
marido.
Otra  forma  de  modificación  que  se  da  en  la  versión  de  Delibes  es  la
actualización histórica.  El  ejemplo que aporta  Gonzalo Sobejano (XVIII,  188) en la
novela es cuando se dice “Con que si las píldoras ésas, ya ves, a buena hora, cuando una
está toda deformada cargada de hijos, que tampoco es justo, me parece a mí, porque o
todas o ninguna, que ahora va a resultar que la parejita, como esas extranjerotas, es lo
decente”.  En  la  versión  teatral  la  frase  se  mantiene,  pero  desaparece  “como  esas
extranjerotas”,  porque  puede  parecer  una  alusión  anticuada  en  1979  que  la  familia
española se va pareciendo a la centroeuropea en número de hijos y otros aspectos. El
monólogo dramático actualiza la historia ubicada entre 1966 y 1979 haciéndola más
cercana al espectador. Por ejemplo, en su estudio, el autor cita el fragmento de la novela
que habla sobre el Concilio de Juan XXIII, como algo reciente y en plena onda en 1966,
pero en la adaptación se cita en pasado remoto para marcar la distancia en el tiempo:
“yo creo (…)  que Juan XXIII, que en gloria esté, metió a la Iglesia en un callejón sin
salida. (…) aquel buen señor hizo y dijo cosas que asustan a cualquiera”. Delibes en la
novela lo expresa así: “ ese Juan XXIII, que gloria haya, ha metido a la Iglesia…”, “este
buen señor ha hecho y ha dicho cosas que asustan” (XII, 144-145). El tercer tipo es la
supresión  total  o  la  eliminación  como  el  ejemplo  citado  de  la  desaparición  de  los
personajes de Esther  y  Armando;  el  padre de Carmen no desaparece totalmente,  en
cambio, sí el episodio de la “Memoria”.
Las modificaciones respecto al hipotexto son de varios tipos: la actualización ya
citada sería uno, pero también hay cambio cuando se pasa del estilo directo al indirecto
para aclarar quién dice lo que se cuenta. Otro tipo es cuando se incluyen aclaraciones
breves en el monólogo para explicar lo que en la novela se entendía perfectamente por
tener  más extensión para especificarlo.  El  ejemplo que aporta  Gonzalo Sobejano es
cuando Carmen comenta en el monólogo: “Y no me salgas ahora con tus articulitos de
El Correo, y que tienes tres novelas publicadas”. Aquí da una información precisa que,
en cambio, en la novela se explica en muchas alusiones que hace Carmen al tema de
Mario como escritor sobre todo en el capítulo XXVI. El tercer tipo es la modificación
de palabras, más abundante en el hipertexto y en cualquier adaptación. Decir “asistenta”
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en lugar de “criada”, como la novela (I, 42), para actualizar la nueva situación laboral.
En la novela Eliseo,  el  tintorero,  compara a Carmen con “una Venus” (XVIII,  196)
mientras que Delibes lo actualiza en el hipertexto por “Sofía Loren”.
El caso de las adiciones (1981: 119-121) también es frecuente en la versión; en
el monólogo se crean para aclarar conceptos al espectador de una forma más directa y
en presente. Por ejemplo, en la novela dice Menchu “que cuando te ponías a hablar de
estructuras y cosas de esas me quedaba in albis” (II, 51), y en el texto dramático: “que
cuando te pones a hablar de estructuras,  plusvalías y cosas de esas”. Hay adiciones
nuevas  en  el  monólogo  siempre  para  intensificar  lo  que  está  en  el  hipotexto.  Por
ejemplo:  “Que tú,  mucha Biblia,  mucha Biblia,  y luego,  hay que ver  las  cosas  que
escribes, hijo”; estas palabras añadidas las dice Carmen en el monólogo cuando coge la
Biblia entre sus manos y se sienta frente al cadáver para mostrar al espectador que su
esposa lee la Biblia y es devota practicante, algo que el lector de la novela descubre al
ver el comienzo de cada capítulo con el versículo que lee la viuda.
Se cambia y se añaden ciertas palabras pronunciadas por Mario para eliminar la
distancia temporal de la novela; por ejemplo, Mario dice: “Estoy solo, Carmen”, me
decías hace tres días, ¿te acuerdas?, aquí mismo” (XIX, 210-211). En el hipertexto dice:
“Y luego, a los cuatro días, aquí mismo: Estoy solo, Carmen, ¿te acuerdas?” La frase en
el texto dramático se coloca cuatro días después de la cena de Valentina durante la cual
Mario se emborracha y dedica a disparar corchos contra las farolas (en vez de colocarla
tres días antes de su muerte). En el monólogo teatral Delibes también informa de que la
cena de Valentina ha sido reciente. Otra adición destacable corresponde al momento en
que Carmen cuenta su salida en coche con Paco Álvarez: “Esto fue anteayer, Mario, sí,
exactamente el lunes”, mientras en la novela el suceso ocurre una semana antes y no
queda precisado el día exacto de la semana. Esta concentración dramática temporal en la
adaptación, más que al espectador, ayuda a la actriz que encarna a Carmen a revivir en
la  conciencia  y sentir  la  urgencia  de  la  confesión,  a  causa  de  la  culpa  y todos  los
sentimientos que desbordan su memoria. Es quizá el motivo de Delibes que  intensifica
(anteayer mismo ha sido infiel a su marido hoy muerto) en el drama a Carmen Sotillo y
su enajenación de esa noche. Asimismo, otra forma de adición en las adaptaciones al
teatro  son  las  acotaciones  escénicas  que  tienen  gran  importancia  en  los  textos
dramáticos. Éstas son necesarias para la lectura especializada del director escénico y su
equipo de intérpretes en la representación. En cambio, al espectador le llegan a través de
sus sentidos y al lector como añadidos a su imaginación de la representación virtual. 
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La novela no tiene acotaciones, no sabemos cómo gesticula o se mueve Carmen
Sotillo ni su aspecto físico o la decoración de su casa.  En la novela el monólogo ocurre
en la conciencia de Carmen mientras la versión teatral ubica temporal y espacialmente
en escena al personaje en una realidad ficticia pero perceptible para el espectador. El
lector  del  monólogo  dramático  se  hace  idea  de  lo  que  no  ve  o  percibe  por  las
acotaciones. Éstas se desarrollan simultáneamente a las palabras de Carmen Sotillo y su
interpretación, revelan pausas, cambios de estado de ánimo, de luz o espacio, etc. El
estudio de Gonzalo Sobejano refleja  muy bien momentos  muy interesantes  de estas
acotaciones  que  sirven  para  la  interpretación  de  la  actriz,  gestos  o  acciones.  Por
ejemplo, cuando ella se persigna con saliva el pie dormido revela una práctica católica-
supersticiosa.  Cuando se  descalza,  estira  las  piernas  y canta  El  novio  de  la  muerte
expresando  la  añoranza  y  lo  que  le  gustaban  los  años  de  la  guerra.  Hay  muchas
indicaciones  sobre  el  movimiento  escénico  de  la  actriz:  avanzar  hacia  el  público  o
retroceder al fondo según el estado de ánimo, pasear de un lado a otro, sentarse en casi
todas  las sillas  de escena para situarse desde diferentes  distancias  y darle  más vida
escénica  al  monólogo.  El  atrezzo personal  -la  Biblia,  el  rosario,  las  gafas,  toquilla,
rebeca, pañuelo, los zapatos y las horquillas- añaden información de cómo es esa mujer.
El termo en la mesa es un signo de las cinco horas que pasa Carmen junto al marido
muerto.
El epílogo en la adaptación también sufre cambios y reducción. Se condensa la
escena del diálogo entre Carmen y su hijo Mario y se suprimen las visitas que llegan
para acompañar a la viuda en la misa. Estoy de acuerdo con Gonzalo Sobejano (1981:
126)  en  que  es  un  acierto  esta  supresión  porque  recuerda  al  prólogo,  que  ya  está
solucionado escénicamente al comienzo del drama. El diálogo con su hijo insiste en los
mismos temas: la incapacidad de la madre para comprender a su hijo y cómo éste le
contradice todas las ideas heredadas y conservadoras. Aunque la escena queda muy bien
condensada, la variante es que el diálogo lo mantienen en el mismo despacho ante el
cadáver del padre y, en cambio, en la novela el hijo lleva a su madre a la cocina donde
mantienen la conversación. El cambio más destacable del epílogo en la versión teatral es
que se suprime el mensaje antimaniqueísta del hijo. En la novela es muy interesante la
exaltación de Mario pero,  según Gonzalo Sobejano,  en el  teatro sonaría  a tesis  y  a
propaganda ideológica de izquierdas; considero también que es un acierto suprimirlo
(2010:  319-321): “¡Por Dios,  mamá! Ya salió  nuestro feroz maniqueísmo: buenos y
malos  (…) ¡los  buenos  a  la  derecha  y  los  malos  a  la  izquierda!  Eso  os  enseñaron
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¿verdad  que  sí?  (…)”.  Delibes,  por  el  contrario,  lo  sustituye  en  la  obra  dramática
(1981:191): “ Mario.- (Azorado) Por favor mamá. (Toma una petaca de la mesa y se la
muestra). ¿Te importa que me quede con su petaca? Carmen.- ¿Pero a ti te gusta ese
tabaco, hijo? (Mario asiente sin contestar). Cambia lo directo e ideológico de la novela
por un diálogo que en la versión teatral deja ver claramente que el hijo piensa y es como
su padre.  Lo didáctico en la  novela es  matizado y se convierte  en algo  sugerido y
reemplazado por el detalle de la petaca que desea heredar el hijo. Pero el mensaje de
ambos textos es el mismo y eso lo mantienen Delibes y sus colaboradores: que el hijo es
como su padre y piensa luchar por los mismos ideales. El detalle de que Mario sufre los
mismos síntomas que el padre queda patente en el final de la versión (1981: 191):
 
Carmen.- (Después de una pausa) Y tú, hijo, ¿has dormido? Mario.- No. No he
podido… Una cosa rara. Cada vez que lo intentaba parecía que se me hundía el
colchón. Un vértigo. Aquí en el estómago (se señala la parte alta del estómago), es
algo así cuando vas a examinarte y estás esperando que te llamen. (Se oscurece el
escenario, sólo queda iluminado el rostro de Carmen) 
Carmen.- (Tensa) ¡¡No!! (Llora) ¡No, no, no! ¡¡Mario!! 
Al bajar el telón,  la acotación indica que se escucha de nuevo la música del
principio. La versión enfatiza lo dramático que ya es evidente en la novela. Gonzalo
Sobejano termina su estudio afirmando lo positivo de la adaptación teatral de  Cinco
horas con Mario y su calidad teatral en el cambio de código. El monólogo dramático
intensifica la tensión que existe entre lo que dice la viuda, su forma de pensar y sus
conflictos con el marido y, por el contrario, el silencio del muerto y la incomunicación
de la pareja expresada por Carmen en cada recuerdo que rememora con distintos estados
de ánimo y sentimientos. Es un drama analítico de la relación de una pareja totalmente
opuesta que también refleja el conflicto de una época: la guerra civil y los dos bandos,
la posguerra y los años sesenta de la novela y setenta que representan la generación de
Carmen y Mario, protagonista y antagonista, que no acepta lo nuevo y el muerto, que
volverá a nacer en otra nueva vida que, simbólicamente, es su hijo Mario. 
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2.3.2. La hoja roja, análisis comparativo de la novela y su posterior versión teatral 
                    
   
 El  proceso de escritura de  La hoja roja  estuvo arropado por  una beca de la
Fundación March, ayuda que permitió a Delibes dedicarse a la creación de una novela
en un plazo de tiempo razonable. La obra fue publicada en 1959 y se tradujo en Francia,
Rusia, etc. 
La  historia  del  jubilado  en  precario  don  Eloy  y  su  criada  analfabeta  Desi
describe la confluencia de dos soledades fuera de las barreras de la edad, clase social u
otro tipo de convenciones, centrándose en el amparo que un ser puede dar a otro para
aliviar  su  soledad  y  sufrimiento  al  margen  de  las  convenciones  sociales.  El  propio
Delibes tuvo conciencia muy pronto de que era una historia fácilmente adaptable al
teatro  por  sus  limitaciones  espacio-temporales.  La  acción  dramática  de  sus  dos
protagonistas  plantea  conflictos  en  paralelo  que  evolucionan  hacia  un  clímax  y  un
desenlace que los une. 
En el  prólogo de  su versión  teatral  (1987:  10-13),  Delibes  cuenta  su primer
intento de adaptación teatral en la época brillante del realismo-social junto a José María
de Quinto, autor de relatos especializado para la escena. Aunque no llegaron a terminar
ni  el  borrador  de  la  obra,  sí  discutieron  las  posibilidades  escénicas  y  la  posible
estructura dramática. Después, a finales de los años 60, vino la colección de RTV, cuya
intención era divulgar un centenar de obras literarias al módico precio de 25 pesetas; La
hoja roja hacía el número 17 de la colección y se vendió de manera sorprendente. Así,
la  historia  patética  del  jubilado  y  la  criada  analfabeta  se  dio  más  a  conocer.  La
trayectoria  de  esta  novela  prosiguió con el  intento de  varios  directores  de cine  que
solicitaron los derechos para hacer una película. El propio autor afirma que se negó
porque su intención personal era llevarla al  teatro; hizo una versión teatral  un tanto
simple (según relata el propio Delibes) por falta de presupuesto en la producción,  pocos
personajes y un solo decorado. Una vez terminada la adaptación, el autor hizo algunas
gestiones para estrenarla, pero se presentó el productor Juanjo Seoane quien, después de
leer  la  versión,  sugirió  junto  al  director  escénico,  Manolo  Collado,  enriquecerla
convirtiendo la obra en una función con siete decorados, quince cuadros y hasta siete
figurantes. En la producción del espectáculo de Seoane colaboró el Ayuntamiento, el
Ministerio de Cultura y la Diputación de Valladolid. 
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Esta  es  la  historia  de  La hoja  roja  en su  versión  teatral:  se  estrenó el  6  de
septiembre de 1986 en el Teatro Calderón de Valladolid dirigida por Manolo Collado,
adaptada  por  el  propio  Delibes  y  producida  por  Juanjo  Seoane.  Tras  su  estreno,  se
representó  en  Madrid  el  21  de  septiembre  en  el  Teatro  Alcázar.  El  reparto  estaba
encabezado  por  Narciso  Ibáñez  Menta  en  el  papel  de  don  Eloy y  María  Fernanda
D’Ocón en el de la Desi; finalmente, la versión teatral se publicó en 1987 en la editorial
Destino. Según Pere Gimferrer en el prólogo que precede a la versión teatral (1987: 19-
20), el mayor mérito de La hoja roja es su versión escénica, además del logro de crear
dos  personajes  redondos  ya  en  la  novela,  que  no  necesitaban  revisión  ni  nuevo
tratamiento en la adaptación. 
Sigue  el  análisis  comparativo  de  la  novela  (2010)  junto  a  la  versión  teatral
(1987), puesto que los cambios que se dan son connaturales en el paso de un género a
otro.  El  texto  narrativo  consta  de  veintidós  capítulos,  encabezados  con  números
romanos, en los que se desarrolla la historia en doscientas treinta y nueve páginas. La
trama relata la historia de don Eloy a partir del momento en que se jubila tras cincuenta
y tres años como funcionario municipal. El Alcalde da una cena en su honor y le entrega
una medalla de plata. Comienza el hipotexto con un narrador omnisciente que presenta a
don Eloy y los tres momentos importantes de su vida: la boda con Lucita, su esposa, su
afición e intervención en la Sociedad Fotográfica y la noche que estaba a punto de llegar
de celebración de su jubilación. 
El título de la novela conecta con la frase que dice su amigo Pepín Vázquez
(2010: 21) : “a mí me ha salido la hoja roja en el librillo de papel de fumar”. Delibes
explica en nota a pie de página que en los librillos de papel de fumar suelen incluir en
España  una  hoja,  en  la  que  se  advierte  al  usuario:  “quedan  cinco  hojas”.  Esta
explicación, junto a la frase del mismo Vázquez tres años antes de morir: “la jubilación
es la antesala de la muerte”, presentan el conflicto del protagonista don Eloy, es decir, el
miedo a la muerte y su soledad a partir de jubilarse. El incidente desencadenante de ese
miedo es la muerte de su gran amigo Isaías (por una gripe), al que le tenía una gran
amistad desde la infancia. 
Es muy importante desde el principio su relación con la otra protagonista, Desi,
a la que don Eloy enseña a leer. En Nochebuena la llegada del correo supone una alegría
para  ambos,  pues  don Eloy recibe  la  felicitación  de  su  hijo  Léon  y  Desi  la  de  su
hermana Silvina, que le anuncia la inminente llegada a la ciudad de su novio del pueblo,
el Picaza, para hacer la mili y así establecer una relación seria con ella. La gran ilusión
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de su vida es casarse con él y, para ello, ahorra y prepara su ajuar. Marce es su amiga,
criada  también,  que  sirve  en  el  tercero  de  su  mismo edificio  y,  desde  el  principio,
descubrimos  la  autoridad  que  ejerce  sobre  Desi;  por  ella,  se  adivina  la  tacañería  y
manías de don Eloy. Marce le consigue el trabajo y saca a Desi del pueblo, aunque le
recrimina que siga trabajando con el viejo por cuarenta duros. Por las conversaciones de
ambas y sus  paseos  descubre  el  lector  lo  que  más  molesta  a  Desi  de  su  amiga:  lo
criticona que es. Marce también le anticipa el carácter de Picaza, que al parecer, ha
tenido otra novia en el pueblo, la Matilde. La llegada de Manuel, el Picaza, a la ciudad
afianza los encuentros de la pareja como novios formales, aunque Desi desconfía de los
prontos de su pareja. Su mala fama le precede desde que en el pueblo mató a palos a la
urraca y quebró las alas del pardillo, lo que le valió el apodo de Picaza y el miedo  de
que a su novio le asome “la veta mala”. A las dos semanas de llegar le regala a Desi un
anillo de compromiso y la pareja sale a pasear con Marce y su novio, el cabo Argimiro.
Su amiga muestra a Desi su disconformidad con que sea novia de Picaza y le ataca
porque lo ve un “comprometedor”.
Tras el fallecimiento de Isaías, don Eloy se obsesiona con su propia muerte y le
da por contar los días que le quedan de vida. Al sentirse tan angustiado, decide visitar a
su hijo Leoncito en Madrid. El viaje precipita el conflicto y el desenlace trágico que
transformará  la  vida  de  los  dos  protagonistas;  a  los  dos  días  de  estar  fuera,  Marce
propone a Desi hacer un baile en su casa para aprovechar la ausencia del viejo. Ambas
esperan a  sus  respectivos  novios  que se retrasan hasta  las  seis  de la  tarde.  El  cabo
Argimiro llega aturdido y cuenta a Desi cómo su novio ha degollado a Domi, la tuerta,
en la casa de prostitutas. Su novio se entrega y queda en la Prevención, pero el cabo le
advierte a Desi que lo más seguro es que lo juzguen por lo militar y le caigan treinta
años de prisión. Desi, fuera de sí, echa de casa a Marce y a su novio. Es así como se
aleja  de su amiga  y la  aparta  para  siempre  de su vida.  Mientras  don Eloy sufre  la
decepción de ver a su hijo apagado y se siente ignorado y más solo que nunca. En la
última cena con su hijo y su nuera Suceso se emborracha y vomita. El viejo vuelve de
Madrid con el mal recuerdo de su hijo y su nuera y piensa en Desi como su hogar y lo
único que tiene. La criada, al llegar, se arroja a él y le cuenta todo. La novela finaliza
con la decisión de don Eloy, tras escuchar la desgracia de Desi, de vivir junto a su
criadita y dejarle cuando muera todo lo que tiene. 
La trama de la novela plantea una estructura dramática perfecta que evoluciona
de forma lineal y ascendente con un planteamiento inicial de las vidas de don Eloy y su
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criada, protagonistas de la historia y sus dos conflictos, que se destapan totalmente tras
la muerte de Isaías. El primero es el viaje a Madrid del viejo jubilado, donde se va a
acrecentar su angustiosa soledad, y el segundo es el enfrentamiento de Desi a “la veta
mala”  de  Picaza,  que  arruina  la  vida  de  ambos  y  las  ilusiones  con  el  asesinato  y
consecuente  condena  de  éste  último.  La  historia  desemboca  en  un  auténtico
acontecimiento patético que se ajusta a las claves del realismo social de la generación
teatral de Delibes. La pareja de don Eloy y Desi se conforma al comprender ambos su
soledad y el miedo que les condiciona a no encontrar otra salida mejor que vivir juntos y
compartir lo poco que tiene el viejo. Por ello, la historia y los dos personajes principales
cumplen los requisitos de un auténtico texto teatral cuya acción dramática queda muy
bien definida ya  en la  novela.  Estas  dos características  justifican la  adaptación y el
cambio de género literario que,  a  mi  parecer,  en este  caso específico,  es la  versión
teatral la que culmina y hace aún más brillante la historia. 
A continuación  analizaré  las  variantes  de  la  versión  teatral  de  La hoja  roja
respecto al hipotexto de Delibes. La novela desarrolla la historia en doscientas treinta y
nueve páginas, pero el autor comprime la trama al trasladarla al código teatral y reduce
la historia a noventa páginas, sin que pierda ninguno de sus motivos.  El cambio de
código supone tres modificaciones importantes: la supresión del narrador omnisciente
para crear un discurso directo en la obra dramática, el comienzo de la versión teatral in
media res con el discurso de la jubilación de don Eloy y, por último, la supresión de los
pasajes sobre la afición a la fotografía que dilatarían la pieza con el peligro de distraer al
espectador del nudo dramático.  La estructura dramática de la versión consta  de dos
actos donde se condensa perfectamente, con el principio in media res, el planteamiento,
nudo y desenlace que lleva a la transformación de los protagonistas. La versión teatral
comienza el primer acto con el discurso de la jubilación de don Eloy y utiliza el estilo
directo en toda la obra en los diálogos de los personajes (frente al discurso narrativo de
la  novela).  Las  descripciones  de  la  novela  son  sustituidas  por  el  diálogo  y  las
acotaciones de la pieza teatral. Delibes crea una obra dramática compleja que consta de
dos actos estructurados en quince escenas o cuadros.              
Las acotaciones son otro de los grandes aciertos; en el hipertexto se describen y
detallan todos los signos verbales y no verbales necesarios para la representación: sirven
de marco para ubicar el espacio y tiempo de la ficción y su evolución en cada escena. Y
describen la representación virtual con los siete decorados. Las acotaciones indican el
espacio y el tiempo de la representación a través de la escenografía, los decorados, la
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luz  y  el  sonido.  El  primer  acto  consta  de  siete  escenas:  la  primera  presenta  en  la
acotación  el  espacio  como  una  zona  neutra  donde  don  Eloy  dirige  su  discurso  de
despedida y hay una mesa con los comensales. Se suprimen los personajes que asisten a
la cena en la novela como son el Alcalde, sus compañeros de trabajo y Mauro Gil, que
es su amigo fiel con quien queda para llegar al restaurante y volver a su casa (2010: 14-
22) al finalizar el capítulo. Por el contrario, la tercera acotación indica que se escuchan
los  aplausos  fríos  grabados  de  los  comensales.  También  se  sugiere  en  la  primera
acotación la aparición de un fotógrafo que sube y baja del escenario al patio de butacas.
Se alude así al hecho del retrato que aparece en la prensa al día siguiente. La segunda
escena es ya en casa de don Eloy, descrita como una vivienda modesta con muebles de
los  años  50,  por  la  noche,  a  su  vuelta  del  discurso  donde  mantiene  la  primera
conversación con Desi y se despiden para dormir. El espacio se divide en tres decorados
y ambientes  de la  casa:  el  salón-comedor  con balcón a  la  calle,  la  cocina  con una
ventana al patio de luces y el cuarto de Desi. Se ve también en escena la puerta de
entrada a la casa y la de la habitación de don Eloy. Todos los cambios de escena y lugar
de los personajes se indican en las acotaciones y con la luz, que enfoca los espacios
según se va desarrollando la acción. La tercera escena es de nuevo en el mismo espacio
y decorado pero por la mañana; la acotación indica la iluminación de dos espacios, la
cocina y el salón, donde desarrollan sus acciones ambos protagonistas. Mientras Eloy
toma notas sobre la mesa se acerca Desi y le comenta su ilusión por aprender a escribir
señalando el periódico.
La cuarta escena con la luz introduce un cambio de espacio exterior y muestra a
don Eloy paseando con Isaías junto a las tapias de un cementerio. Ambos utilizan bastón
como especifica la  acotación.  La quinta  escena se introduce con un breve oscuro y
vemos a Desi llamando a su amiga Marce por la ventana de la cocina para anunciarle
que  es  su  cumpleaños.  La  versión  no  suprime  al  personaje  de  Tasia,  la
“estropeabarrigas”, como la llama Desi. Se escucha solo la voz de Tasia y el espectador
puede deducir, tal y como se narra en la novela, la manía que le tiene Desi a esta mujer
que, al parecer, ha abortado. En la sexta escena entra su amiga Marce por la puerta y
felicita a Desi y ambas conversan en la casa de don Eloy; es importante en esta escena
el anuncio a su amiga de la llegada de su novio, el Picaza, después de Navidad. En
concreto, le cuenta que se ha tropezado con el hijo de don Ulpiano en la camioneta y
que le ha avisado. La luz se va cuando Desi despide a su amiga Marce y se cierra la
puerta. Transcurre como indica la acotación un breve oscuro con sonido que introduce el
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ambiente  navideño  con  un  villancico  que  se  escucha  de  una  radio  vecina.  La  luz
presenta  así  la  escena  séptima  con un cambio  temporal:  don Eloy repasa  el  álbum
familiar, llaman a la puerta y Desi recoge el correo. De nuevo en el salón de don Eloy, la
felicitación de las pascuas de su hijo Leoncito es motivo de celebración. Eloy la invita a
beber y brindar con la botella que tienen para la cena de Nochebuena. Y ella le cuenta lo
de la llegada de su novio y su futura boda en un año. Ambos cantan y bailan ya un poco
chispados hasta que el timbre suena y la vecina de abajo, al salir Desi, les llama la
atención. 
En el  acto  segundo,  la  escena  octava  se desarrolla  en  casa  de  don Eloy;  ha
transcurrido la Navidad y Desi, como indica la acotación, espera y mira por el balcón.
Vuelve a la cocina y es cuando suena el timbre y  aparece su novio vestido de militar y
se produce el primer encuentro entre ambos. La escena nueve cambia el lugar de la
acción que transcurre en casa de Isaías; la acotación indica cómo se rebaja la luz en Desi
para iluminar de nuevo la casa de Isaías, donde el personaje está agonizando. Se indica
que es una casa que debe mostrar un ambiente y mobiliario más rico que la de don Eloy.
Aparecen como en la novela sus hermanas Lupe y Aúrea en escena. Muere Isaías y
Lupe llama por teléfono a Mamés para que venga a afeitar al muerto. No se escucha la
réplica de este personaje en la versión ni aparece el personaje en escena y se produce
una variante respecto a la novela, donde es don Eloy el que llama a Mamés y este les
cobra siete duros al concluir el afeitado. Eloy y Lupe se quejan en la novela de lo caro
que les cobra de muerto y el barbero Mamés afirma lo duro que es tener que rasurar a un
cadáver (2010: 194-195). 
La escena diez se  desarrolla  en un parque y la  luz que indica el  cambio de
escena: se va de la casa de Isaías para mostrar un parque y, en primer término, en una de
las esquinas junto a un quiosco a un fotógrafo que retrata a Desi y Picaza. Después la
pareja se sienta en un banco a esperar que el fotógrafo les entregue la foto mientras
comen pipas. Entran en escena Marce y su novio, el cabo Argimiro; los chicos se van a
tomar algo al quiosco y Desi y Marce se quedan hablando. Al volver Picaza y Argimiro,
Marce  suelta  lo  de  la  fiesta  y  el  escándalo  que  armó  Desi  con  el  viejo  Eloy  en
Nochebuena y Picaza celoso, se marcha enfadado (Marce, desde el primer encuentro
con Desi en la escena dos, muestra antipatía hacia su novio). Finalmente, vuelve, se
reconcilian en el banco y desaparecen caminando mientras Picaza le canta. En la escena
once se ilumina de nuevo la casa de don Eloy, que termina de hacer su maleta para ir a
Madrid a ver a su hijo Leoncito. La acotación señala que la maleta ha de ser más grande
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de lo normal. Llega Desi y dialogan ambos en el salón hasta salir por la puerta, mientras
Desi carga con la maleta. Baja la luz y por sonido se escucha el fragor de un tren que se
mezcla con el ruido de los motores de muchos coches. La escena doce arranca en el
lujoso comedor de Leoncito y su mujer Suceso con don Eloy en Madrid. Al finalizar la
escena, la luz se concentra sobre la figura del viejo Eloy mientras suena un gramófono.
En la escena trece Desi y Marce están en el salón de la casa de don Eloy esperando a
Picaza y el cabo Argimiro para bailar, aprovechando que el viejo está en Madrid. Estos
hacen esperar desde las cuatro de la tarde. Llega Argimiro y les cuenta la desgracia que
ha provocado Picaza donde la Caprichitos. Desi los echa de casa y la luz se concentra en
ella que reza por él con los brazos en cruz. Comienza la escena catorce con el Picaza en
primer término, fumando y mirando indiferente al público, sentado en un taburete, y
Desi avanzando hacia él. Tras la conversación un guardia le pide a Desi que se retire. La
última escena, la quince, comienza con un breve oscuro, como indica la acotación. Desi
aparece en su habitación contemplando su ajuar desolada. Se escucha el llavín de la
puerta y entra don Eloy en casa. Desi va hacia él con gran ímpetu y se desarrolla la
escena final y el desenlace en el salón.
Los personajes de la versión teatral y de la novela giran en torno a dos órbitas, la
de don Eloy y la de Desi. El desenlace final une a ambos personajes por su soledad, no
hay por qué llamarlo amor, pero sí es preciso admitir que Eloy y Desi son dos seres que
se reconocen uno en el otro: ambos están muy solos y sufren decepciones paralelas. La
versión teatral respeta a casi todos los personajes de la novela, salvo algunas variantes
que se verán ahora; los personajes protagonistas son don Eloy y Desi. Los secundarios
con importancia en la acción dramática son Picaza, Isaías y Marce. En tercer lugar, los
personajes con menor intervención o texto en la versión teatral son el cabo Argimiro,
León, Suceso, Áurea y Lupe. Y, por último, el fotógrafo (aparece dos veces: la primera
solo sugerido en la primera acotación) y el  guardia.  Se suprime de la novela a don
Pacheco y, por tanto, la visita de don Eloy a la óptica (2010:111-117) para estimularle a
reorganizar la Sociedad Fotográfica y también su visita a la Corporación y la reacción
de  sus antiguos compañeros (2010: 109- 111) como Carrasco, don Cástor o Mauro Gil.
También se omiten de la cena de su jubilación a los personajes que acompañan a don
Eloy (2010:13- 19): Mauro Gil, su compañero de Negociado, que le espera para ir con
él al restaurante, el Alcalde, don Cástor, Carrasco, Pérez Ballester y Martinito. Solo se
reproduce en la versión teatral el discurso de don Eloy y los flashes de un fotógrafo
sugeridos en la primera acotación, que también aparece en la novela. Tras la despedida
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en el restaurante se suprime también el paseo de vuelta a casa de don Eloy acompañado
por Mauro Gil y la conversación que mantienen ambos (2010: 19-22). También se omite
de la novela al camarero, Pepito que sirve en casa de su hijo León, y el gato Fausto que
mira a don Eloy y lo asusta (2010: 221-223). Como variante más notable, a la que ya he
aludido, hay que mencionar el comienzo en la versión in media res con el discurso de
don  Eloy.  En  la  novela  un  narrador  omnisciente  presenta  a  don  Eloy  y  la  noche
importante para la que se prepara, además de los tres momentos importantes de su vida
y su afición por la fotografía (2010: 9-13). Después describe cómo sale arreglado y
vestido  para  la  cena  y  la  conversación  que  mantiene  con  Desi.  Se  suprimen
descripciones, aunque muchas serán llevadas a los diálogos de los personajes, de donde
el  espectador  obtiene  la  información  necesaria  respecto  de  la  vida  pasada  de  los
protagonistas, como por ejemplo, los pensamientos de don Eloy hacia su mujer Lucita o
sobre su tío Hermene y la Antonia y Goyito, su hijo muerto. Por otra parte, habla Desi
de su medio hermano Marcos, muerto en una riada por Práxedes, el Raposo, la Caya, su
madrastra,  las  fiestas  de  su  pueblo  y  la  celebración  de  las  bodas,  etc.  Todos  estos
personajes de las vidas de ambos aparecen en los diálogos que mantienen los personajes
en  la  representación.  Los  pasajes  y  personajes  omitidos  en  la  versión  sirven  para
condensar  la  acción dramática de ambos protagonistas,  don Eloy y Desi,  y sus dos
mundos quedan perfectamente definidos con el  conflicto y el  desenlace que respeta
plenamente el espíritu de la novela en la versión teatral de Delibes. 
2.3.3. Las guerras de nuestros antepasados, análisis comparativo de la     
novela y su posterior versión teatral
Esta novela tuvo su primera edición en 1975. La historia se centra en Pacífico
Pérez; como afirma el propio autor en el prólogo de la versión (1990: 9): los personajes
de sus relatos “están presionados por el entorno social, suelen ser perdedores, víctimas
en  una  u  otra  medida  de  la  ignorancia,  la  miseria,  el  miedo,  la  organización  o  la
violencia”. El discurso realista refleja la psicología y el contexto social del presidiario.
La conversación que mantiene con el doctor Burgueño dura siete noches con alguna
copita de anís por medio. El recluso, a partir de las preguntas del médico del sanatorio
penitenciario donde está internado, irá recordando momentos importantes de su vida.
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Según Miguel  Delibes  (1990:10),  esto  demuestra  que  Pacífico  era  “un  muchacho
hipersensible  que  por  mor  de  la  violencia  circundante  -no  sólo  la  de  sus  belicosos
familiares-  acaba  convirtiéndose  gratuitamente  agresivo,  inhibido  y  escéptico”.  El
diálogo mantenido entre el recluso y el doctor refleja la presión que puede condicionar a
un ser humano en sus actos, la represión de su libertad natural y la responsabilidad  de
los hechos. El doctor graba en su magnetófono durante siete noches las conversaciones
e indaga en los hechos que llevaron a Pacífico al asesinato del Teotista, hermano de su
novia  Cándida,  por  lo  que  fue  condenado  a  veinte  años  de  prisión.  También   su
participación en la fuga de la cárcel por la que se le acusa de un nuevo crimen; el doctor
quiere probar su inocencia respecto de este último cargo, ya que está pendiente el juicio;
también muestra su simpatía por el preso que es ingresado en el sanatorio penitenciario
a causa de una grave dolencia pulmonar: una fibrosis bilateral.
La  novela  (1975),  publicada  en  Destino,  está  estructurada  en  tres  partes:  la
primera se dedica a la exposición  del narrador, el doctor Burgueño, que nos presenta la
historia  de  su  paciente  Pacífico  Pérez,  la  fecha  en  que  ingresó  en  el  Sanatorio  de
Navafría (25 de marzo de 1961) y la piedad que sintió por él al descubrir su propensión
obvia  a  un  fallo  cardiorrespiratorio.  Continúa  con  una  descripción  del  carácter  y
comportamiento en la cárcel del protagonista y de sus rasgos físicos. El doctor cuenta
que lo que llamó su atención fue que,  a las dos semanas de entrar en el  sanatorio,
Pacífico comenzó a construir un pequeño jardín en el ángulo noroeste del patio y recibió
una  única  visita:  la  de  una  muchacha  y  su  hijo  de  pocos  meses.  Esto,  su  carácter
inhibido y sus gafas, entre otras consideraciones, no le imprimían una personalidad de
hombre rural. A partir de estos indicios el doctor llega a obsesionarse con el deseo de
ayudar a Pacífico Pérez, como afirma ante lector; cita en su despacho al recluso al final
del día para favorecer la intimidad y poder conocer los hechos de su desgracia. Las
charlas entre ambos se desarrollan entre el 21 y el 27 del mes de mayo del año 1961, se
disponen en siete noches -cada una un capítulo- en los cuales el recluso fue entrevistado
por el  doctor.  Los temas sobre los que indaga este  son:  el  amor de Pacífico por la
naturaleza, su familia, su novia, la muerte del Teotista, la construcción del túnel y la
fuga en la que participó y por la que se le acusa de otro crimen.
Por último, la novela cuenta cómo fue el final del protagonista Pacífico Pérez:
muere en el Sanatorio Penitenciario, donde estaba recluido con una pena de treinta años
por clemencia del Jefe de Estado. Su deseo antes de morir fue contraer matrimonio con
la  señorita  Cándida  Morcillo  para  darle  padre a  su hijo,  cosa que irritó  a  su padre
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Felicísimo, pues la consideraba una mujer ligera de cascos. Al poco murió recibiendo la
comunión y la confesión.
La  versión  teatral  de  Las  guerras  de  nuestros  antepasados  tiene  su  primera
edición en  1990. La obra fue adaptada a escena por el  propio autor junto a Ramón
García,  y  dirigida  por  Antonio  Giménez-Rico.  La  versión  fue  estrenada  el  7  de
septiembre 1989 en el teatro Bellas Artes de Madrid, publicándose en octubre de 1990
por Destino Ediciones. El reparto estaba formado por José Sacristán, que encarnaba a
Pacífico Pérez, y Juan José Otegui, al Dr. Burgueño; la escenografía fue realizada por
Rafael Palmero y la producción corrió a cargo de José Sámano. Las representaciones de
Las guerras de nuestros antepasados se distribuyen a lo largo de tres épocas: la primera,
ya citada, dirigida por Antonio Giménez-Rico e interpretada por José Sacristán y Juan
José Otegui, corresponde a los años 1989, 1990 y 1991. La segunda época coincide con
1992,  dirigida  por  José  Sacristán,  y  el  reparto  varía:  Manuel  Galiana  interpreta  a
Pacífico Pérez y Juan Jesús Valverde al Dr. Burgueño. La tercera etapa abarca desde el
año 2002 hasta el 2005, dirigida por José Sámano e interpretada por Manuel Galiana
como Pacífico Pérez y Teófilo Calle/ Juan Jesús Valverde como Dr. Burgueño. En 1991
se representa en Buenos Aires y en 1994 en París con el título La guerre promise.
Los  adaptadores  de  la  versión,  Delibes  y  Ramón García,  plantean  la  acción
dramática en un solo acto. Hay una primera acotación que describe cómo ha de estar
dispuesto el escenario y la escenografía. La acción se desarrolla en toda la obra en un
solo lugar: el despacho-consulta del Dr. Burgueño López en el sanatorio penitenciario
de Navafría. Las indicaciones son sencillas respecto al mobiliario que ha de tener el
despacho de una consulta médica: una mesa, armario o alacena con material médico,
tubos de ensayo y objetos de laboratorio, fichero para historiales, una cama ortopédica,
alguna silla suelta. El elemento principal de la escenografía indica que habrá una gran
ventana con barrotes en la pared del fondo, a través de la cual la luz marcará el paso del
día  a  la  noche,  poco  a  poco.  El  resto  de  acotaciones  en  todo  el  acto  indican  los
movimientos de los actores por el espacio y sus acciones así como los cambios de luz y
los oscuros. La versión teatral es bastante fiel al hipotexto, como se verá, salvo algunas
variantes y supresiones. En primer lugar, la adaptación mantiene la misma estructura de
la  novela  en cuanto  a  la  división  de  los  hechos en tres  partes:  en  la  novela  el  Dr.
Burgueño nos presenta al protagonista Pacífico Pérez y describe a los lectores cómo es
su paciente físicamente, su enfermedad y por qué está en la cárcel. La versión teatral
traduce verazmente esta primera parte y coloca al Dr. Burgueño (Juan José Otegui) en el
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proscenio para dirigirse al público y lo ilumina solo a él, dejando el resto del escenario a
oscuras. Así los dramaturgos justifican la presentación de  Pacífico Pérez, ingresado con
una grave dolencia pulmonar, una fibrosis bilateral.  El doctor confiesa al público su
obsesión  por ayudarle ya que ha sido condenado de nuevo por otro asesinato y esta
condena como reincidente podría ser capital.  Además, presenta a los espectadores el
proceso  de  sus  encuentros  y  cómo al  principio  Pacífico  se  limitaba  a  asentir  hasta
abrirse y poder grabar las charlas en su magnetófono. El público va a ser testigo de una
charla grabada una tarde de primavera de 1961.
La segunda parte comienza con una acotación que indica el cambio de luz en
todo el escenario y la acción del Doctor acercándose a su mesa de trabajo y pulsando la
tecla  del  magnetófono.  Otra  acotación  indica  las  acciones  que  realiza  el  doctor  al
preparar la llegada de su paciente: extrae unos sobres con semillas y su  expediente del
fichero, prepara el magnetófono hasta escuchar cómo llaman a la puerta y se dirige a
abrir. Toda la segunda parte mantiene el mismo tipo de discurso: el diálogo entre ambos
personajes es la modalidad en la novela y ha sido adaptado para la versión con notables
supresiones. Se mantiene en la versión teatral la misma evolución de los hechos y temas
tratados en las conversaciones entre ambos personajes, pero el tiempo no se dosifica
como en la novela en siete noches y sus respectivos capítulos. En la versión teatral el
desarrollo de la acción se concentra a una sola conversación grabada, como anticipa el
Dr. Burgueño, en una tarde de primavera de 1961. Después la acotación indica cuando
sale Pacífico Pérez de la consulta y el doctor pulsa la tecla stop del magnetófono.
La tercera y última parte de la adaptación comienza cuando el doctor Burgueño
se acerca a proscenio y queda solo, iluminado como al principio, y se dirige al público.
La variante más notable en esta tercera parte de la versión teatral es que los dramaturgos
acentúan la injusticia ejercida contra su paciente, Pacífico Pérez, en dos aspectos: en
primer lugar, el doctor Burgueño cuenta al espectador que, al celebrarse el juicio quince
días  después,  acuciado por su conciencia  y con el  permiso del  tío  de Pacífico,  don
Francisco  Pérez,  puso las  cintas  grabadas  en  manos del  juez y cómo la  prueba fue
desestimada y su paciente condenado a muerte. En segundo lugar, tras la petición del
recluso de contraer matrimonio con la señorita Cándida Morcillo (esta es una invariante
común al hipotexto), Pacífico Pérez fue condenado a muerte y ejecutado a garrote la
madrugada del día 13 de septiembre de 1961. El destino final de Pacífico Pérez es más
suave y compasivo en la novela de Delibes: el condenado muere el mismo día, el 13 de
septiembre,  pero  en  diferente  año  respecto  a  la  versión  teatral  (1969).  Los  hechos
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también varían en el  hipotexto porque el  autor,  a  través  del  doctor,  narra  cómo fue
ingresado por sufrir tres hemoptisis con intermitencias breves el 11 de septiembre en el
Sanatorio  Penitenciario  de  Navafría,  donde cumplía  condena.  Y el  hecho invariante
respecto a la versión teatral es que fue condenado a muerte a garrote por el Tribunal. En
la  novela,  en  cambio,  la  pena  le  fue  conmutada  por  treinta  años  de  reclusión  por
clemencia del Jefe de Estado.
Los personajes de Delibes viven acuciados por alcanzar una vida auténtica y,
quizá por ello, en la versión teatral quiere acentuar más el mensaje latente en la novela.
Delibes junto a Ramón García adaptan el hipotexto, como se ha dicho, condensando la
acción dramática en los cuatro temas que interesan al doctor para intentar salvar a su
acusado. Los adaptadores concentran la trama en 55 páginas en la versión, mientras la
novela puede demorarse en  relato  de los  hechos de la  segunda parte,  donde ambos
conversan a lo largo de 280 páginas. 
La adaptación teatral  suprime,  por ejemplo,  la descripción física que hace el
doctor del recluso en la novela  (1975: 9-10) puesto que serán signos visibles para el
espectador cuando aparezca Pacífico Pérez en escena encarnado por el actor. Por ello, la
versión suprime del argumento pasajes de los diálogos que demoran la acción y harían
en tiempo irrepresentable la novela. La primera parte de la novela es narrativa y también
la parte  final  o  tercera.  Por  el  contrario,  la  versión teatral  aprovecha y mantiene la
estructura en tres partes, aunque desarrolla la acción en un acto único. Se trata de una
novela teatral o fácil de dramatizar por su estructura dialogada y porque se desarrolla en
un mismo espacio toda la historia, la consulta del doctor, lo que facilita llevar la acción
a cualquier escenario. La variante del tiempo de la ficción y su desarrollo en la versión
teatral es un gran acierto, ya que condensa las siete noches o capítulos de la novela en
una tarde donde el doctor graba todo lo que le interesa saber de Pacífico para intentar
salvarle de la condena. Eso es lo que justifica la supresión de pasajes que no añadan
datos necesarios al tiempo de representación para conocer y comprender la forma de
actuar de Pacífico Pérez en dos hechos básicos: su primer asesinato, al Teotista, la fuga
de la cárcel y la segunda condena por un crimen que el doctor sospecha que no fue
cometido por el recluso y es lo que trata de sonsacarle en la conversación. 
La parte dialogada de la novela arranca con la petición de sinceridad del doctor
Burgueño a Pacífico Pérez a la hora de relatarle los hechos que necesita saber y grabar
en el  magnetófono.  En la  versión es  más concreto el  doctor  al  aclararle  que quiere
salvarle de la segunda condena en el juicio que se celebrará en quince días (1990: 18).
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Comienza a preguntarle por su infancia, su casa y su familia en su pueblo de Castilla,
Humán del Otero; en la charla de la primera noche el doctor le entrega el sobre con
semillas para que las plante en el jardín que ha creado en el patio de la cárcel. Los
hechos más importantes son invariantes en la versión teatral: Pacífico cuenta al doctor
cómo recuerda  su  propio  nacimiento,  la  descripción  de  la  violencia  heredada  y  las
guerras vividas por el “Bisa”, que era el amo de la casa, el “Abue” y su padre.  Su
sensibilidad ante la naturaleza se muestra en la versión en dos hechos: su sentimiento
cuando talan la  higuera y su habilidad  especial  con las abejas.  También destaca la
relación personal con su tío Paco y el hecho de ser zurdos los dos, lo que les hacía ser
diferentes para el Abue y el Bisa. Entabla relación con Candy, su novia, a los 21 años,
aunque la conocía desde pequeña. Se pone de manifiesto el sentido liberal de Candi con
la sexualidad y su ideal de vivir en una comunidad campesina sin prejuicios. También
habla de la amenaza de muerte del hermano de Candy, Ángel Mari, si los sorprendía
juntos. Se alude a su embarazo y a la reacción de Pacífico al temer que le fuera infiel si
aceptaba la paternidad. El día que mató al Teotista, el hermano de Candy, él apareció
con un palo en mano mientras Pacífico abría piñones con su navaja. El doctor Burgueño
sabe que su paciente no quería matarlo y fue por casualidad ya que él mismo fue a
entregarse al cuartelillo ante el sargento Metodio. También que Candi fue a visitarle a la
cárcel para que viese al niño de pocos meses. 
El doctor le interroga asimismo sobre los hechos que le llevan a la acusación del
segundo crimen. La versión alude a la fuga en la que se ve involucrado Pacífico, aunque
con supresiones, como veremos después. Se manifiesta lo más relevante como es su
participación en lo del túnel por compañerismo hacia Santiago. La sospecha del doctor,
que  piensa  que  don Santiago  los  utilizó  para  huir  en  el  coche  de  su  novia  que  le
esperaba, mientras los otros habían quedado en el tren. El testimonio de Pacífico es
importante, al confesar que don Santiago le obligó a huir con ellos; el doctor quiere que
confiese que le amenazaron con matarle sino se fugaba con ellos y también que fue él
quien mató al vigilante y no Pacífico. Termina la segunda parte cuando el doctor pide a
Pacífico que le señale a su abogado para declarar ante el tribunal, pues afirma que es un
caso médico (1990: 70) y le pide autorización para poner las cintas del magnetófono
ante los peritos como prueba directa. Pacífico Pérez se altera al saberlo y le pide que
deje todo como está, que lo deje tranquilo. 
La tercera y última parte comienza con una acotación que indica cómo el doctor
Burgueño para el magnetófono, se acerca al proscenio y queda solo, iluminado como al
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principio de la representación. El final sobre el resultado del juicio está muy sintetizado
en la versión: el doctor dice que puso las cintas en manos del juez y fueron desestimadas
como prueba.  Pacífico contrajo matrimonio con Cándida Morcillo,  como dije  antes,
ceremonia a la que asiste él como único testigo. Y, por último, es condenado a muerte y
ejecutado en garrote vil la madrugada del 13 de septiembre de 1961, hecho que es una
variante notable respecto al original para agudizar la incomprensión hacia su paciente,
perdedor y víctima de su entorno social.
Para concluir,  es preciso aludir  a las supresiones en la versión teatral.  No se
mencionan los trances de su abuela Benetilde en la novela (1975: 18-19) ni el amor que
sentía por ella (1975: 65-68) y su aureola de santa (con sus éxtasis). Los sábados su
abuela recibía a gente que venía de lejos, Pacífico cuenta su fama que atraía a muchos
forasteros al Human para consultarle. También se omite cómo los del pueblo del Otero
la querían matar por no tolerar esas colas que se formaban de gente. El suicidio de su
abuela (1975: 94-102) queda suprimido en la versión hasta la descripción de la muerte
de su madre (solo es nombrada en la versión) (1990: 37). Tampoco se cuenta el día que
muere  el  jabalí  (1975:  64),  es  decir,  cuando  todo el  pueblo  del  Human vio  caer  y
golpearse contra el cemento de la misma plaza a este animal y quedar reventado. Otra
supresión es la mención de Corina, su hermana que, al morir su madre, se enfrenta al
patriarcado (1975: 107-108). De su padre se omite, al contarle al doctor los aspectos
belicosos  de  su  Bisa  y  del  Abue,  su  ocupación  en  los  negocios  de  tractores  y
cosechadoras (1975: 53) y el fragmento en que cuenta cuando le reventó un obús entre
las piernas y la cantidad de metralla que entró en su pierna derecha (1975: 55) hasta que
se le curó la herida externa tras las operaciones con agua del arroyo. Respecto a su tío
Paco, al que Pacífico adoraba, se omite la parte en que cuenta cómo le descubre el hoyo
de la Torca Palomera, lleno de muertos, apariciones y fuegos fatuos (1975:74-77). Por
último, cuando Pacífico está en la cárcel se sintetizan los momentos en que desarrolla el
autor la relación de Pacífico con los presos y la historia de cada uno (1975: 195- 215);
en la versión, para agilizar la acción, se centra en los compañeros que participan en la
fuga y en su líder don Santiago (1990: 61-69) para demostrar finalmente la inocencia de
Pacífico respecto al asesinato del vigilante (1990: 66).
La versión teatral  es fiel  al  hipotexto y respeta los hechos que conforman la
trama de la novela de forma fidedigna. Digamos, que para la versión teatral, Miguel
Delibes  y  Ramón  García  sintetizan  los  fragmentos  que  dilatarían  el  tiempo  de  la
representación y no añaden matices diferentes al desenlace de la historia, y, por otra
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parte,  suprimen  de  la  novela  los  temas  y  motivos  que  no  son  relevantes  para  el
espectador.  La  conclusión del  análisis  comparativo  de  la  novela  respecto la  versión
teatral sería que acentúa la visión ideológica del perdedor. En la adaptación se potencia
el desenlace de la obra y quizá lo hace más dramático con la condena a garrote vil
(1975: 296).
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2.4. JOSÉ SANCHIS SINISTERRA: LA VOCACIÓN “NÓMADA, SUBURBIAL Y
FRONTERIZA” DEL DRAMATURGO  
                 
    
La obra del dramaturgo y director José Sanchis Sinisterra aboga por la constante
renovación del teatro. En 1977 funda y dirige en Barcelona el Teatro Fronterizo, donde
establece su sede en la sala Beckett desde 1988. Como autor, tiene más de una treintena
de textos originales y adaptaciones, muchos de ellos estrenados por el Teatro Fronterizo.
Desde 2010 el NTF se ha establecido en Madrid y es antes que un grupo dedicado a las
producciones teatrales un laboratorio de investigación y creación dramatúrgica. Cada
texto  y  montaje  indagan  sobre  los  límites  de  la  dramaturgia  tradicional  para  ser
fronterizo a otros discursos y géneros que se salen de la escena habitual española. Su
experimentación  propugna  la  teatralidad  desde  parámetros  diferentes  a  los  códigos
convencionales  de  la  escena.  Para  el  autor,  el  género  narrativo  y,  en  concreto,  la
renovación de la novela en el XX, representa un modelo contemporáneo en constante
innovación, que progresa a base de cambio y de negar cualquier postulado anterior. Un
modelo ejemplar para el teatro que no siempre ha evolucionado de manera simétrica.  
Este capítulo se centra en tres de sus dramaturgias sobre textos narrativos, en las
cuales Sanchis Sinisterra experimenta cómo transgredir la escena tradicional en unos
casos y en otros cómo encontrar desde la novela o el cuento, aspectos nuevos que nos
hagan relativizar lo que parece vital del teatro, es decir, la acción dramática, la trama, el
discurso, etc. El trabajo del dramaturgo y del Teatro Fronterizo al trasladar un texto
narrativo a la escena, no significa solo adaptar las situaciones, los diálogos y personajes
que constituyen la trama del relato y traducirlos a los códigos del teatro. El dramaturgo
ha de investigar la especificidad de los recursos narrativos, la organización textual y el
tipo  de  discurso  para  derivarlos  en  una  dramaturgia  abierta  que  aporte  nuevas
dimensiones a la teatralidad. Así lo expresa el propio dramaturgo (2002: 228):
Asimismo, las corrientes de crítica y análisis textuales aparecidas tras el viraje
estructuralista  -saussuriano  y  proppiano-,  han  permitido  superar  el  enfoque
contenidista de la ciencia literaria y sentar las bases de una Narratología que desvela,
tanto las tramas `profundas´ articuladoras de todo el relato como los procedimientos
`de superficie´, enclave de la producción y recepción del Sentido. 
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De  esta  forma,  le  interesan  autores como  Joyce,  Kafka,  Melville,  Sábato,
Beckett,  Cortázar,  etc.,  que  han  contribuido  a  la  renovación  de  la  narrativa
contemporánea con  propuestas arriesgadas, para, a su vez, renovar el teatro de finales
del XX y del nuevo milenio. Ése es, entre otros, el cometido de indagación que propone
Sanchis Sinisterra para la dramaturgia. De forma sintética citaré montajes estrenados
bajo estas premisas:  La leyenda de Gilgamesh, el poema mítico sobre Mesopotamia,
estrenado en 1978; La noche de Molly Bloom, adaptación del último capítulo del Ulises,
de James  Joyce,  en 1979;  El gran teatro natural de Oklahoma, a partir  de la obra
narrativa, epistolar y los diarios de F. Kafka, en 1982; Informe sobre ciegos, basado en
el capítulo homónimo la novela  Sobre héroes y tumbas, de Ernesto Sábato, en 1982;
Moby Dick, de Herman Mellville, en 1983, en colaboración con el Grup d´Acció Teatral
(G.A.T) de L´Hospitalet; Primer amor, de S. Beckett, en 1985; Carta de la maga a bebé
Rocamadour, capítulo 32 de Rayuela, novela de Julio Cortázar en 1986; etc.
A partir  de  estos  parámetros  se  gesta  el  Teatro  Fronterizo  como  lugar  de
experimentación de otro teatro que no permanece seguro y anclado en los postulados de
la institución dramática.  Sanchis Sinisterra ha encontrado el  teatro en lugares donde
nadie antes lo hubiera imaginado; como afirma Juan Mayorga,  en el  prólogo de  La
escena sin límite (2002: 25-28), la base de la investigación de este magnífico creador y
pedagogo consiste en explorar los límites de la teatralidad sobre materiales no teatrales.
Y, con ello abrir espacios y ofrecer posibilidades nuevas y alentadoras al espectador y a
las nuevas generaciones de dramaturgos españoles. 
2.4.1. La noche de Molly Bloom, del Ulises, de James Joyce. Análisis comparativo del
capítulo y su posterior versión teatral  
Según el jurado de la “Modern Library” (1998), Ulises, la obra de James Joyce,
es la mejor novela del siglo XX escrita en inglés; también la revista  Time proclamó a
Joyce como el mejor autor del siglo. La novela fue totalmente innovadora en los años
20, lo que produjo dos tipos de reacciones: el rechazo y la incomprensión ya que, según
la  máxima latina  de  que  el  arte  debe  instruir  y  deleitar,  el  Ulises no  cumple  estas
286
expectativas; y,  por otra parte, la absoluta admiración y reconocimiento, pues el arte
debe  ser  renovador  y  alumbrar  nuevos  horizontes,  si  quiere  evolucionar.  Joyce
sorprende por la forma inédita de esta novela. La dificultad del texto no radica en las
referencias al poema homérico sino en asimilar los infinitos detalles e información de
cada una de las páginas.  Ulises es una gran obra porque estimula la experimentación,
aunque paradójicamente alienta a la sencillez. La ambigüedad es clara desde el título
porque no hay ningún personaje que se llame Ulises u Odiseo. Por tanto, es necesario un
lector activo que busque las conexiones en la novela con el héroe griego y su viaje hasta
Ítaca. El protagonista, Leopold Bloom, carece de las cualidades del héroe clásico y su
esposa, Molly, está en las antípodas de Penélope (si la heroína griega es la imagen de la
fidelidad): la esposa de Bloom se caracteriza por  la infidelidad en la novela. Molly es la
figura femenina que representa los nuevos tiempos, la mujer moderna que se rebela
frente al hombre y al mundo que le imponen. Es una mujer que piensa y siente de modo
diferente y ensalza los nuevos valores contemporáneos y feministas.
Ulises, igual que la Odisea, es la narración de un viaje de unos personajes que
viven  en  Dublín;  el  mito  resuena  desde  la  portada,  pero  es  una  novela  urbana,  a
diferencia del poema griego. El lector busca en la obra a un Ulises y lo halla en Bloom
que no es prototipo del héroe antiguo ni del antihéroe moderno. Podría definirse al
protagonista  como  un  Ulises  contemporáneo:  contradictorio,  limitado  y  previsible.
Bloom es mostrado en todos los perfiles de héroe completo: esposo, padre, guerrero,
amante, inventor, aventurero, etc., en la novela pero, a diferencia del Ulises griego, el
protagonista, judío-cristiano de Dublín, vive en otro tiempo y, por tanto, en otros valores
que son los que forjan a los héroes de cada época. La acción se desarrolla en 1904 en
Dublín, que se parece a cualquier ciudad de Occidente puesto que representa la vida
urbana con su ajetreo en las calles, su vida social y la sensación de individualismo que
encorseta a los personajes. 
El texto de la versión escénica de Sanchis Sinisterra es una adaptación del último
capítulo de la novela de Joyce: específicamente, el capítulo 18 de la tercera parte del
libro titulado en el índice “Penélope”. El texto original es un extenso monólogo interior
de cincuenta y tres páginas, en el que la mujer de Leopold Bloom, Molly, deja fluir sus
pensamientos más íntimos libremente en el transcurso de una noche de insomnio. Joyce
desarrolla el discurso de Molly sin poner ningún signo de puntuación al texto, lo que
dificulta mucho la comprensión al lector pero le da mayor autenticidad como expresión
del fluir ininterrumpido de la conciencia humana.
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Por otra  parte,  James  Joyce renuncia  a  la  trama en el  último episodio de la
novela. La historia de Molly Bloom se desarrolla sin conflicto aparente,  mientras la
protagonista  expresa  sus  pensamientos  y  deseos  sin  obstáculos  o  antagonistas.  Este
capítulo fue adaptado al teatro y estrenado por primera vez en España en noviembre de
1979 en el Instituto Británico de Barcelona. La dramaturgia de Sanchis Sinisterra cuenta
con Magüi Mira en el personaje de Molly Bloom y Andréu Polo como Leopold Bloom.
La dirección escénica de  La noche de Molly Bloom  corresponde a  Sergi Schaaf y ha
tenido varias reposiciones, que consagraron la carrera artística de Magüi Mira con gran
éxito de público y críticas. Merecen destacarse las exitosas representaciones en el teatro
María Guerrero en 1981 y en el Teatro Círculo de Bellas Artes en 2006. 
Me baso para hacer la comparación de la novela en la traducción de Francisco
García Tortosa (2004) publicada por Cátedra. Asimismo la adaptación teatral de Sanchis
Sinisterra  ha  sido  editada  en  Tres  dramaturgias  (1996:  9-52)  por  la  editorial
Fundamentos. El análisis comparativo de esta adaptación comienza con la primera gran
modificación sobre el hipotexto: Sanchis Sinisterra indica en las acotaciones al lector
dónde, cómo y cuándo transcurre la acción dramática. En segundo lugar, el texto de la
versión ha sido organizado y puntuado para facilitar la interpretación de la actriz. Eso es
lo que denomina el adaptador “normalización” y “traicionar la textualidad de Joyce”
para convertir  el capítulo 18 en monólogo teatral. Hay un esfuerzo en el hipertexto por
clarificar  el  sentido  de  la  historia  y  codificar,  según  las  reglas  del  español  y  la
puntuación;  estas  serían  las  dos  modificaciones  más  llamativas  a  primera  vista.  La
versión conserva los temas y subtemas del original: la libertad impúdica de expresión de
Molly,  el  humor,  el  cúmulo  de  recuerdos  y  las  fantasías  eróticas.  Tal  como afirma
Sanchis Sinisterra, la tarea de convertir el texto de Joyce en teatral supuso para él una
serie de infidelidades y traiciones respecto del original, que se verán a continuación.
Por otra parte, la voz del personaje de Molly anula en el original al narrador lo
que  otorga  una  teatralidad  implícita  al  hipotexto:  el  personaje  habla  desde  el  “yo”
subjetivo y alude a su marido,  Leopold Bloom, desde el  comienzo con un “él”.  La
primera  acotación  de  la  versión  escénica  describe  el  tiempo  y  el  espacio  donde
transcurre la acción (1996: 13): en Dublín, calle Eccles, número 7,  en la madrugada del
16 al 17 de junio de 1904. El espacio escénico es un dormitorio, en el cual una alfombra
desgastada delimita el espacio de la ficción; en el centro se encuentra la cama a cuyos
lados hay dos mesillas de noche repletas de objetos, además de una banqueta a los pies
de la cama llena de ropa de mujer y una silla con ropa de hombre totalmente ordenada.
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La acotación indica que, cuando el público entra en la sala, descubre el escenario ya
ocupado por los personajes, lo que crea en el espectador la sensación de transgredir la
intimidad. La siguiente acotación muestra la acción de los personajes: Leopold duerme
con la cabeza a los pies de la cama mientras Molly intenta sobrellevar el insomnio. Una
luz ilumina gradualmente el rostro y cuerpo de la actriz mientras empezamos a escuchar
el  monólogo.  El  comienzo  del  texto  es  fiel  al  capítulo  original  aunque  hay  claras
supresiones para dar un sentido más directo a la acción: Molly se refiere a su marido,
Leopold, cuando se hacía el enfermo y pedía el desayuno; su queja sirve de excusa para
el inicio (18. 4). Todo el monólogo en la versión escénica corrige con la puntuación el
hipotexto, que ordena las ideas y pensamientos del personaje; también son respetados
los temas y subtemas, como los primeros atisbos de infidelidad del marido, con ligeras
supresiones. Por poner unos ejemplos: la supresión de algunas líneas (18. 6-50) sobre la
señora Riordan y su perro; la alusión al padre, cuando se puso el traje de Miss Stack (en
la  versión  está  sugerido  por  los  puntos  suspensivos).  También  hay  numerosas
modificaciones que ayudan a dar sentido al  texto y agrupan series de ideas iguales,
mientras el original mezcla sin puntuar múltiples pensamientos que confunden al lector,
si no se hace un estudio pormenorizado. Es necesario, a continuación, mencionar una
frase de la novela  (18. 40-41): “ otra vez aunque estaba más varonil con la barba un
poco crecida en la cama con padre pasaba lo mismo además no soporto poner vendas ni
las  medicinas”.  Y  a  continuación  comparar  el  mismo  texto  traducido  al  lenguaje
escénico (1996: 15): “Aunque es verdad que él tenía más cara de hombre con la barba
un poco crecida… A papá le pasaba lo mismo cuando estaba enfermo.”
Asimismo las acotaciones sirven en el monólogo de pausas e indicaciones que
refuerzan la interpretación de la actriz y le dan dirección; por ejemplo: “se vuelve y
mira a Leopold”, “endereza la almohada y se apoya en la cabecera”, “se incorpora un
poco  más,  observando  a  Leopold,  que  se  mueve”,  “ahueca  la  almohada  con  cierta
violencia y se recuesta”, etc.
Otro aspecto difícil del lenguaje original es la vocal O mayúscula, muy utilizada
por Joyce, pero la mayoría de las veces el sentido está muy perturbado por múltiples
ideas asociadas y no se entiende que sea para separar o comparar dos ideas sino que se
utiliza como un juego formal del escritor en el texto. Por citar un ejemplo (18. 32-33): “
si echan sangre por la nariz te imaginarías que era O algo trágico y esa cara de muerto
una  vez  por  la  ronda  sur  se  torció  el  pie  en  la  fiesta  del  coro  en  la  Montaña  de
pandeazúcar”. La versión escénica las suprime casi todas, excepto para dar el sentido a
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oraciones que separan diferentes conceptos y respetar el juego de Joyce (1996: 16): “O
ha sido con una de esas damas nocturnas… si es que realmente ha estado allí, porque el
cuento del bar que se ha inventado: un montón de mentiras para ocultarlo. (…) O habrá
sido cualquier putilla que lo ha enredado por ahí…”.
Sin embargo,  son  invariantes  todos los  temas  y motivos  de la  trama que  se
desarrollan de forma progresiva en el monólogo teatral respecto del original, con ciertas
modificaciones. En el hipotexto la infidelidad de Leopold Bloom es reflejada desde el
principio y las sospechas de Molly salpican todas sus páginas. La primera infidelidad
que Molly constata de su marido es con su criada Mary, a la que Molly despide (18. 78).
En el hipertexto se entiende mejor esta historia (1996: 17); Sanchis Sinisterra varia el
adjetivo de  “aquella guarra de Mary” por  “aquella sinvergüenza”, menos vulgar. Los
hechos se relatan todos en la versión pero al estar puntuados, el monólogo cobra vida y
sentido propio con las preguntas, afirmaciones y exclamaciones propias del personaje.
Una leve modificación de esta parte es cuando la despide y Molly se pone a limpiar la
casa (1996: 17): “Más vale pasarse sin ellas… Los cuartos los hago yo más deprisa. Si
no fuera por el maldito guisar… y limpiar tanta suciedad…”. El original es más escueto
(18. 98-99): “mejor pasar de ellas por completo y hacer yo las habitaciones más rápido
lo único la maldita cocina y sacar la basura”. 
A  continuación,  la  adaptación  prosigue  sin  cambios  cuando  menciona  la
venganza de Molly hacia su marido, a propósito de Boylan, uno de sus amantes; la
protagonista dice que él le apretó la mano paseando por el Tolka y ella solo le oprimió
un poco la suya para contestarle. Hay supresiones necesarias de frases en estas páginas
del original (2004: 858-859): cuando continúa imaginando con qué hombre estaría hasta
llegar  a  la  historia  del  padre  Corrigan.  Se  elimina  el  juego de  llamar  a  Boylan,  al
terminar esta parte,  “Su Santidad el Papa” (18.166). Pero, en cambio, el resto es una
invariante: terminan ambos textos centrando la atención en el amante, con el que ha
estado esa misma tarde y del que le ha molestado que le diera una palmada en el culo al
marchar. Ahora el dramaturgo indica en la acotación una pausa interpretativa: la actriz
juguetea sensualmente con una carta y reflexiona desde el presente sobre lo que podrá
estar haciendo su amante (tema del original); en la versión, el dramaturgo especifica
después (1996: 25) que serán una o dos cartas incluso, en una mañana para hacerle la
corte. Prosiguen las supresiones del hipotexto de frases donde imagina bebidas que le
gustaría beber y a lo que olía aquella flor (18. 170-190) que, al parecer, compró Boylan.
Es  una  invariante  en  la  versión  la  continuación  del  monólogo  que  se  centra  en  la
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descripción  de  cómo  quedó  dormida  después  de  que  su  amante  se  marchara  y  le
despertó un trueno (1996: 19), que compara con los truenos terribles que la asustaban en
Gibraltar. Cuando vuelve a hablar de Boylan, está sintetizada en la versión la idea que
tiene Molly sobre los que no creen en Dios (18.189-200). La idea de que su marido
tampoco va a misa y le dice a ella: “tú no tienes alma dentro sólo una materia gris” es
traducida en la dramaturgia a través de un diálogo de reproches en el pensamiento de
ella. La protagonista vuelve a mencionar a su amante con el que recuerda el acto sexual
que ha tenido esa tarde y “ha debido de correrse 3 o 4 veces”. El hipotexto no dice que
sea Boylan, aunque el lector lo deduce; en cambio, el monólogo sí lo añade para ubicar
al espectador en lo que ha ocurrido por la tarde (1996: 19). 
Prosigue la versión con los mismos temas del capítulo: cuando Molly cuenta que
se arregla,  perfuma y peina para su amante,  el  tamaño del  miembro viril  erecto de
Boylan y la desventaja de ser mujer y objeto sexual de los hombres. Las supresiones de
este párrafo son mínimas; en cambio, cuando ella se acicala para su amante, desaparece
en la versión “me quité todas mis cosas con las persianas bajadas” (18. 199). Se omiten
oraciones sobre la descripción del miembro viril de Boylan de la frase 202 a la 212. La
dramaturgia  concentra  la  historia  en  este  momento  (1996:  20)  en  los  tres  aspectos
anteriores. Varias acotaciones de la versión indican que Molly ha seguido jugueteando
en esta escena con una carta hasta que la guarda bajo su almohada para dormir.
A continuación aparece la idea de que las mujeres son las que cargan con los
hijos. En la versión es una invariante en el hipotexto la información sobre su hijo, Milly,
cuando nació y le salieron los dientes. El otro tema es el de su amiga Mina Purefoy
cargando con un hijo cada año por su marido. En la versión está sintetizado al máximo
lo que se describe en la novela (18. 218-224). La conclusión en ambos textos es la ironía
de tener que cargar con hijos (1996: 20):  “no están contentos hasta que no nos ven
hinchadas como elefantes, o qué se yo…”. El texto de Joyce habla en singular y utiliza
la expresión “te inflan” en vez del adjetivo “hinchadas” del monólogo teatral. 
La siguiente acotación indica que Molly se incorpora súbitamente tras la última
frase  del  texto  teatral  (1996:  20-21):“Leopold  tiene  más  jugo  dentro...  Sí...  sería
divertido” y la luz se hace más intensa en el escenario. El autor del hipotexto lo llama
con el apodo de  “Poldy”que al lector igual le pasa desapercibido o no lo entiende a
primera vista. Por ello, pienso que el dramaturgo escribe su nombre completo y no es
tan  soez  en  el  lenguaje  como  el  original  cuando  dice:  “…no  sé  Poldy  tiene  más
leche…”. El tema es si su marido se ha excitado por tener celos e imaginar que Molly
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está con Boylan, mientras que se encuentra con Josie Powell, la amante de Leopold, en
el funeral. Ambas informaciones son invariantes en las dos obras. La dramaturgia está
salpicada de acotaciones con las siguientes acciones para el personaje de Molly: mira
inquisitiva a su marido,  enciende un quinqué, Leopold se da la vuelta y casi le da con el
pie en la cara. El autor plantea un juego de acciones para dar direcciones a la actriz con
el quinqué en la parte siguiente del texto; la acotación dice que lo aparta de Leopold y
se queda Molly mirando su luz hipnotizada. A continuación enciende un cigarro y fuma.
Las  historias  que cuenta en esta  parte  son invariantes  respecto  del  hipotexto
(1996: 22-23). El tema se centra en Josie Powell, amante de Leopold, y el momento en
que Molly los vio bailar juntos en casa de Georgina. En ese tiempo el original dice que
tienen una discusión ella y su marido por el intento de justificarse él por estar con Josie
(18. 235- 237):  “porque no le gustaba verla de patito feo”.  Esta parte desaparece del
hipertexto y se centra en dos temas: las sospechas de Molly por si se volvieran a ver y la
primera vez que Leopold se le  declaró mientras  ella  preparaba una torta  de patatas
(1996:  21).  Siguen  las  supresiones  de  fragmentos  del  hipotexto  (18.  271-282)  La
versión teatral salta al momento en que Molly trata de darle celos a ella: “Pero a Josie
sabía  yo  cómo chincharla  (1996:  22);  el  original  dice  “siempre  estás  de  muy buen
humor dijo ella sí porque le daba pelusa” (varía, por tanto, la frase y el adjetivo en la
versión). Termina esta parte del monólogo con que Josie no volvió a aparecer desde que
ellos se casaron y habla de su marido que al parecer no la hace nada feliz: “empezaba a
tener la cara cansada y a consumirse” (18. 295). La adaptación de Sanchis Sinisterra
sintetiza muy bien esta parte y varía un poco al expresar el desencanto de Josie hacia la
vida de casada (1996: 22): “La última vez que la vi, se le empezaba estropear la cara”.
El dramaturgo suprime frases del monólogo y sintetiza esta parte del original (18. 295-
315) en dos aspectos: el primero es que el marido de Josie se acostaba en la cama con
las botas embarradas y lo que significaba esto para ella: “es como para llevarla a una a
la  tumba”.  El segundo  es  la  comparación  con  Leopold,  que,  como  variante  en  el
hipotexto, es llamado por segunda vez  Poldy. La adaptación suprime información del
original y queda sintetizada la comparación en una frase:  “Aunque la verdad es que
Leopold, haga lo que haga, siempre se limpia los pies en la esterilla al entrar”. 
El tema siguiente es la reflexión sobre ser mujer y padecer a los hombres a partir
de lo que le ocurre a Josie: Molly cita a la señora Maybrick que envenenó a su marido
con arsénico en el  té  quizá por estar enamorada de otro; en esta parte  también hay
supresiones, pero no varía el tema (18. 317-330). Cuando la acotación indica que la
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actriz  empieza  a  fumar,  es  cuando  Molly  vuelve  a  pensar  en  Boylan  y  cuenta  el
momento  en  que  se  conocieron.  Hay ligeras  supresiones  del  original:  la  versión  se
centra en contar cómo la miraba él antes de que fuesen presentados, mientras Leopold y
ella  pedían  té  y  pan  con  mantequilla  en  el  club.  El  original  dice  que  están  en  la
Compañía  de  Panaderos  de  Dublín,  aunque  se  mantiene  la  acción  principal,  pues
mientras él la miraba, acompañado de sus dos hermanas solteronas, ella se levantó y
preguntó por los lavabos porque se orinaba. Se omite en la versión el hecho de que
Molly  perdió  los  guantes  de  ante  en  el  asiento  de  atrás  y  Leopold  quería  que  lo
anunciara en el Irish Times (18. 340-350). El monólogo de Sanchis Sinisterra  dice que a
Boylan  le gustaban mucho las manos de Molly y que a ella le gustaría que le regalase
un anillo con un aguamarina y una pulsera de oro. Hay ligeros cambios en el original
pues  se  trata  de  (18.  352):  “...  un  anillo  con  la  piedra  de  mi  signo  una  bonita
aguamarina…” .
La siguiente acotación indica que Molly se quita la media y juguetea con ella
con su pie. Se refiere al original, cuando Boylan le pide que se quite las medias (18.
358); el hipertexto utiliza la acción para referirse al momento en el que Molly le sedujo
con  el  pie  la  noche  del  concierto  de  Goodwin  (1996:  23).  Hay ligeras  supresiones
respecto al original en las enumeraciones de momentos de seducción de los amantes;
por ejemplo, se dice que le pidió que se quitara las medias tumbada en la alfombra
delante del fuego, pero se omite que estaban en Lombart street west (18. 359). Así, en la
versión se dilata de forma más teatral el encuentro de ambos tras la noche del concierto
de Goodwin.  
La versión señala a continuación que Molly se lo contará algún día a Leopold e
incluso que le llevará y le enseñara los sitios donde estuvo con Boylan. Lo que varía y
añade el dramaturgo es que, mientras la acotación indica que su marido duerme, ella le
dice, dirigiéndose a él, que también lo hizo con su amante en la cama del matrimonio.
El monólogo de Joyce no aclara muy bien esta parte (18. 380-381) pues Molly dice que
ya le llevará,  sin especificar que es Leopold,  su marido,  como venganza,  aunque el
lector lo intuya: “le llevaré allí y le enseñaré el mismísimo lugar”.
A continuación la acotación indica que la actriz se queda inmóvil tras apagar el
cigarro.  En ese momento Molly pasa a  describir  un momento concreto con Boylan:
cuando él la sigue bajo la lluvia. El rasgo más destacable de este fragmento es que hay
pequeñas  variantes  y  supresiones  respecto  al  hipotexto,  como  por  ejemplo,  la
desaparición de la calle donde Molly descubrió que Boylan la seguía (18. 399): “… en
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la esquina del cruce de Harolds…”  o la supresión de ciertos detalles de la vestimenta de
Boylan (18. 400): “…con la bufanda de colores gitanos para que resaltara su tez…”, y el
cambio de expresión del original: “con aspecto de tunante como de costumbre”,  por el
de la versión “… y la malicia en la cara”. Otras supresiones de la novela son cuando
describe el deseo de Boylan hacia ella, quizá por aligerar el texto  (18. 416, 424):”…
espléndida dentadura tenía que me daba hambre mirarla…” o el recuerdo de Gardner “a
la manera como lo hacía Gardner”, en la versión este personaje aparece después (1996:
27) para resaltar su importancia para Molly: el teniente que le dio aquel beso y del que
se despidió en Gibraltar.
La siguiente acotación indica un cambio de postura de Leopold mientras duerme
al tiempo que Molly cambia su postura bruscamente. Esta es una pausa escénica que
justifica el siguiente pensamiento del personaje: el deseo de Molly de tener una nueva
cita con Boylan. En concreto, el lunes, es el día en el cual ella le espera de nuevo en su
casa y a la  misma hora (1996: 26).  En esta  parte  hay leves supresiones respecto al
original (18. 430-450): “pero nunca supo abrazar tan bien como Gardner”; otro ejemplo
es cuando Boylan le pide a Molly que mienta a su padre por llegar tarde tras su cita:
“me dijo que dijera que me había dejado el monedero en la carnicería y había tenido
que volver a por él menudo Embustero”. Desaparece en la adaptación la mención de
otro pretendiente, Henry Doyle, del que Molly no parece guardar buen recuerdo (18.
436): “…no como el otro imbécil Henry Doyle siempre estaba destrozando o rompiendo
algo en las charadas…” .
El tiempo cronológico es introducido escénicamente por el sonido de campanas
lejanas,  signo que  señala  otra  pausa  antes  de  la  continuación del  monólogo.  Ya ha
mencionado Molly en el texto anterior su cita para el lunes siguiente, a la misma hora.
El dramaturgo suprime la hora exacta (las cuatro en el  original 18.451), pero puede
marcarlo el director con las campanadas de la acotación o algún reloj que marque esa
hora en ese momento.  A continuación el  personaje juega con el  reloj  que le  regaló
Leopold y que, al parecer, nunca funcionó bien. Se suprime parte del párrafo original,
concretamente desde la línea 454 hasta la 472, para aligerar y centrar en la versión el
tema principal de la próxima cita con Boylan. Todo lo anecdótico que describe Joyce
sobre la llegada inesperada de su amante esa tarde queda reducido en la adaptación a
que Molly creyó que le daría plantón y se sentía muy nerviosa. 
El  dramaturgo  cierra  esta  parte  del  monólogo  con  la  llegada  inesperada  de
Boylan  esa  tarde  (1996:  26):  “…cuando  reconocí  su  tacarratá  en  la  puerta…”.  El
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original varía levemente cuando describe cómo se sorprende Molly (18. 463-465): “…y
yo ya estaba a punto de bostezar (…) cuando reconocí su tataratá en la puerta…”. En la
versión, Molly sigue jugando con el reloj, su pensamiento gira en torno a que en ocho
días se va de gira a Belfast. Esta parte es más explícita en la adaptación, ella no quiere
que su marido vaya a la gira para poder estar con Boylan, el texto de Joyce no es muy
claro cuando dice (18. 473-478): “… iremos a Belfast y lo mismo él tiene que ir a Ennis
el  aniversario  de su padre el  27 no sería  agradable  que lo  hiciera  supongamos que
nuestras habitaciones en el hotel fueran a estar la una al lado de la otra y cualquier
tontería que ocurriera en la cama nueva no podría decirle que se estuviera quieto…”.  La
versión teatral aclara este hecho (1996: 26): “Es una suerte que Leopold no pueda venir
por el cumpleaños de su padre…” . Y queda justificado que no quiera encontrarse con
su amante en el mismo hotel, incluso en la habitación de al lado, por si ocurre algo con
su marido. A continuación las supresiones del párrafo 480 al 496 del original suponen
modificaciones en el hipertexto. Molly prosigue imaginando su viaje en tren con Boylan
(1996: 26-27):  “En cambio, así… a lo mejor a Boylan se le ocurre hacerlo en el tren,
dándole una propina al revisor… Me encantaría, con el traqueteo… y luego, mirando
por la ventanilla…” 
A continuación Molly,  en la versión,  recuerda su último concierto en la Sala
Santa Teresa y cita a su marido que, al parecer, lo había organizado. En ese momento, el
texto salta a la noche en que el teniente Gardner la besó; la protagonista lamenta su
muerte por fiebres y el recuerdo de la primera vez que vio a la caballería española en
Gibraltar. Finaliza el hipertexto con el deseo de que Boylan le haga un buen regalo en
Belfast. Respecto al original, hay supresiones desde el párrafo 500 al 520 y del 530 al
548. Esta parte se sintetiza en la versión y hay supresiones aunque se mantienen los
temas del original (18. 550-560): ella imagina qué regalo le hará Boylan (ropa interior o
uno de esos kimonos), ir de tiendas con él por una nueva ciudad y el motivo del anillo
(“mejor no llevarlo por si  creen que estamos casados”).  Esta parte termina con una
acotación que indica que la actriz se mira en un espejo de mano como en el hipotexto
(18. 560-561): “… cuando me miré de cerca en el espejo…”  . Hay pequeñas variantes
del texto de Joyce, por ejemplo: mientras Molly se ve a sí misma “un poco fofona” en el
original, Sanchis Sinisterra lo cambia por verse esa tarde un poco “desmadejada”.  
El dramaturgo indica otro cambio en la  acción de la  protagonista al  dejar el
espejo; a continuación se sintetizan y suprimen frases del original (18. 563-600). El
monólogo cita someramente el hecho de depender de los hombres por el dinero y el
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sometimiento  de  las  mujeres  para  que  ellos  practiquen  el  sexo.  Aquí  se  omite  la
comparación tosca que hace Joyce de la manera en que la señora Mastiansky se somete
al sexo con su marido: como un perro (18. 565-566). El monólogo salta al tema de que
Molly necesitará buenas camisas y ropa interior para ver a su amante y alude, como el
original, a que las muchachas de Gibraltar no la usaban. El resto está suprimido en la
versión  (1996:  28)  hasta  donde  se  dice  que  le  gustaría  llevar  uno  de  esos  corsés
ajustados, mientras la siguiente acotación indica cómo la actriz se ciñe el camisón y
aprieta su cintura. Este fragmento también está muy sintetizado (18. 600-610), aunque
es invariante el hecho de que Molly quiera perder vientre y para ello diga que debe
quitarse la cerveza y hacer ejercicio (1996: 28). En cambio se suprimen detalles del
original  en  esta  parte  (18.  610-620),  por  ejemplo:  el  pastel  payés  y  la  botella  de
aguachirle o la última cerveza que le mandaron de O´Rourke, entre otras menciones.
La siguiente acotación indica que Molly se acaricia el cuello, tras decir que se le
acabó la loción para la piel y la tiene un poco áspera; se omite del original el olvido de
comprar la loción a su marido (18. 620-630) entre otras cosas, y la mención, divertida
aunque soez, en el hipotexto del pis: “… si no supongo que no tendré más que lavarme
en mi pis como caldo de vaca o sopa de pollo con algo de ese opopónaco y violeta…”.
El tema siguiente es el dinero y lo poco que le queda para ella. El desarrollo
desde el párrafo 630 es una invariante en la dramaturgia; aunque la versión suprime
frases, ambos textos mencionan el tema de la edad de Molly, que afirma que cumplirá
treinta y tres años en septiembre. Este motivo denota la vitalidad de la protagonista y su
necesidad de seguir gustando a los hombres (18. 633- 660). Por otra parte, se queja de
que Leopold siempre está contando y calculando lo que ella gasta en ropa. Se omiten
partes  del  original  (18.  647-670),  por  ejemplo:  sobre  la  belleza  en  declive  de  Mrs
Galbraith y su mata de pelo hasta la cintura. La versión teatral lo reduce a que la señora
es mayor que Molly y cita de pasada a su viejo marido celoso que le hacía llevar “…una
especie  de  cosa  de lata  alrededor…”. Otra supresión es  la  mención del  príncipe de
Gales, amante de esta señora, a causa de él, su marido le hacía llevar el cinturón de
hojadelata.
El siguiente motivo son los libros; el original no deja claro si los libros se los
trae su marido aunque todo denota que sí (18. 663, 670). En la adaptación, Molly lo
afirma y seguidamente la acotación indica que toma un libro de la mesilla y lo hojea. Se
suprimen detalles  del  hipotexto  cuando Molly habla  del  libro  de  Ruby y  las  bellas
tiranas (1996: 30): el original narra cómo Molly, al llegar a la página cincuenta, cuelga
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el libro de un gancho y lo flagela y se alude a la invención de si bebe champán en la
zapatilla (18. 670-680), etc.; esta última parte desaparece en la adaptación. Lo que hace
la actriz a continuación es tirar el libro al suelo, para justificar así el siguiente elemento
de la historia: que le gustaría que su marido abandonara ese trabajo por el que gana
cuatro miserables cuartos y trabajara en un banco o una oficina con un sueldo fijo
(1996: 30). Este fragmento es una invariante del texto de Joyce (18. 686-690) y el hecho
de que,  sin embargo, ella  lo  tiene que aguantar  en casa.  En esta  parte  se suprimen
detalles del hipotexto (18. 691): “… me gustaría que al menos fumara en pipa como su
padre…” . Prosigue la historia de Mr Cuffe y el flirteo con ella (18. 693- 730), el motivo
es una invariante, aunque con supresiones en la dramaturgia. También la idea de que
Leopold podría haber trabajado con él y ella haber hecho que lo ascendieran a gerente
está sugerido en el hipertexto. En el original Molly llama a su marido Poldy, como en
momentos anteriores, y se sintetiza la parte relativa al vestido y el sombrero que eligió
su marido. Todo para terminar contando que Mr Cuffe al principio la miraba indiferente
hasta percatarse del pecho de Molly. La siguiente acotación subraya con la acción de
acariciar sus pechos, lo que ha contado antes. Se omiten del original:  detalles de la
compra del vestido y del sombrero (18. 697- 716). La versión aporta la información
necesaria  al  espectador;  la  sensación de inseguridad de Molly al  ir  de compras con
Leopold y elegir  un mal  vestido y un sombrero que le  hacía  parecer  “un pastel  de
bodas”,  calificativo invariante en los dos textos. Esta parte es una invariante, aunque
sintetizada en la versión. Se omiten del original algunas frases (18. 740-744, 751-771).
La dramaturgia continúa con la acotación en la que vuelve a examinar sus pechos y
descubre la marca de los dientes que le dejó Boylan al tratar de morderle un pezón. Esta
parte es una invariante y este recuerdo la excita, como indica la acotación, hasta tomar
el abanico y calmarse dándose aire con energía (1996: 33-34). 
El  sonido de silbido del  tren señala  el  cambio de tema del  monólogo:  en el
original está indicado por las letras  “frsiiiifroooor”,  que comienzan un nuevo párrafo
(18. 806). La adaptación omite frases del original para sintetizar dos aspectos: el tren,
los hombres que trabajan en él y están alejados de sus familias y,  por otra parte, el
tiempo sofocante de ese día que cambia con la lluvia. El motivo del calor (1996: 33-34)
le lleva a recordar Gibraltar y a la señora Stanhope  y los toros, etc.; esta parte suprime
fragmentos  del  hipotexto,  como  por  ejemplo,  el  nombre  cariñoso  con  el  que  Mrs
Stanhope la llamaba “Doggerina”, los panecillos con pasas y barquillos de frambuesas
que tomaban, las cartas que le escribía, etc. (18. 830-1010). La dramaturgia se salta esta
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parte de las cartas que recuerda con añoranza Molly para centrar la acción escénica en la
carta de Boylan, como indica la acotación correspondiente aunque se queja de que sean
cortas o poco expresivas. Conecta de nuevo con el hipotexto la pregunta que se hace de
cuál fue la primera carta amorosa que recibió: en compañía de Mulvey (18.1010) y el
recuerdo de recibirla en la cama. La dramaturgia omite de este fragmento la descripción
que hace Molly, un poco más detallada en el hipotexto, sobre Mrs Rubio, su aspecto y
sus casi “80 o 100 años”, etc. (18. 1010-1030), hasta llegar a la carta de su admirador
que le pide una cita.
Sanchis Sinisterra centra la historia en la carta de la cita, el primer beso que le
dio Mulvey y el consejo de su criada Inés para no llegar a más en las relaciones con él
por temor de quedar embarazada. Finalmente, la historia se acaba porque el se marcha y
de ello han pasado veinte años (1996: 34-35).         
Se  suprimen  las  frases  y  los  detalles  siguientes:  cuando  ella  descubre  que
Mulvey la sigue por la calle Real (18.1031-1032), la mentira de Molly de que estaba
comprometida con el hijo de un noble español (18.1044-1055), toda la descripción del
momento en el que están juntos en lo alto de la cala del abeto (18.1060-1090), el miedo
a tener relaciones no sólo por quedar embarazada sino por contraer la tisis (18.1082),
también la parte soez  “… después probé con el Plátano pero tenía miedo de que se
pudiera  romper…”(18.1085-1090),  cuando  le  hacía cosquillas  y  desaparecen  las
alusiones a que era teniente y que, cuando volviera le prometía, estar con él, además del
recuerdo de lo que hizo con él a plena luz del día, etc. (18.1100-1130).
El capítulo de Joyce continúa con el tema de su marido; por él, su apellido ahora
es Mrs. Bloom. Recuerda algunos nombres horribles compuestos de mujeres casadas y
juega a imaginar ser una Mrs. Mulvey o Boylan (18.1140). El monólogo teatral suprime
esta parte y, como en el hipotexto, la siguiente acotación se refiere de nuevo al silbido
del tren, mientras Molly canturrea pensando en su concierto en Belfast. Su discurso pasa
de Mulvey y el  hecho de ser el  primer hombre que la besa a finalizar con que eso
ocurrió hace veinte años. Se suprime de la novela todo el párrafo (18. 1142-1180); el
cambio de tema lo anuncia Molly con el sonido del tren  “friiiiiiiifror” y el concierto,
mientras el  hipotexto mezcla varios temas (18.  1178-1188):  el  recuerdo del beso de
Gardner y las señoras que encontrará cuando esté ante las candilejas “…Miss Esto miss
Lootro Miss Lodemasallá caterva de presumidillas mariconeando por ahí hablando de
política de lo que saben…”. En la versión el dramaturgo las llama (1996: 36):“señoritas
Tal, señoritas Cual” y se indica de nuevo el silbido del tren.
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La acotación siguiente de la versión alude a la acción de tomar las partituras del
suelo y hojearlas.  Esta  parte  es  similar  al  texto de Joyce  y,  aunque suprime ciertas
frases, se mantiene todo lo esencial: sobre las señoras y la envidia que le profesan por su
marido, su experiencia con los hombres, su hija Milly, un amante como Boylan, y, por
último, su voz de  prima donna si no hubiese elegido casarse. Los títulos de las dos
canciones que piensa cantar cambian respecto al original (18. 1213-1216): El cenador
emparrado y  Vientos que soplan del sur  por  En la vieja granja y  La glorieta de mi
dama en la versión (1996: 36). A continuación, el dramaturgo introduce la necesidad de
Molly de tirarse un pedo, como en el original, y la necesidad de intimidad (si tuviera
otra habitación). La siguiente acotación (1996: 37) indica cómo la actriz sacude con la
partitura  el  aire  para que no huela  mal  y  así  acentuar  la  comicidad del  hecho y la
referencia a la chuleta que ha comido y se lo ha podido provocar. No hay variantes en la
versión  que  prosigue  con el  comentario  sobre  su  falta  de  sueño;  la  actriz  coloca  a
continuación el quinqué encima de la mesilla. Recuerda su cama de Gibraltar comprada
cuando  ella  tenía  diez  años.  Hay  ciertas  supresiones  del  original,  por  ejemplo,  la
mención de que alguien la espiaba (18. 1245-1251): “…me gustaba bailotear con ella
puesta y luego echar una carrerilla hasta la cama estoy segura de que aquel fulano de
enfrente se pasaba todo el tiempo espiando con las luces apagadas en verano y yo en
cueros  saltando de un lado para otro…”. La versión solo menciona el  momento de
Molly con la camisa corta y cómo le gustaba bailar para entrar en calor y volver a la
cama. El monólogo teatral cierra esta parte del original al mencionar su falta de sueño y
los nervios provocados por su cita con Boylan, aunque la dramaturgia dice  “Será por
él”. 
El hipotexto prosigue con la mención de que su marido llega a las cuatro de la
madrugada (18. 1253-1255): “…no se vaya a juntar con esos medicinantes (…) para que
se imagine que es joven otra vez llegando a las 4 de la mañana” y, esa hora es la que
debe de ser mientras ella sigue desvelada.  Se suprime esta parte quizá por ser poco
concreta; la siguiente acotación (1996: 37) indica que Molly mira cómo Leopold ronca
de forma sonora y comenta lo poco que le gusta estar sola en casa, se acuesta en la
misma posición de su marido (de forma invertida) y hace reflexiones sobre el pasado
frustrado de la pareja (18. 1327-1334): los planes de Leopold cuando se mudaron y
quería poner una academia de música o los viajes que planeaba hacer con ella (Venecia
y el lago de Como). Hay supresiones en esta parte del párrafo 1250 al 1326. Molly
cierra el pensamiento con la desilusión de no haber cumplido ninguno y estar siempre
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sola en casa. A continuación hay una pausa por acotación (1996: 38), que indica cómo la
actriz mira a través de los barrotes del pie de la cama. La dramaturgia continúa con el
tema de la soledad en su casa y el miedo a que entre alguien a robar o darle un susto. Se
omiten frases, en cambio, del hipotexto del párrafo 1340 al 1360, por ejemplo: “nunca
sabes qué mendigo se te presenta en la puerta pidiendo un mendrugo con sus cuentos
interminables podría ser un vagabundo que mete el pie para evitar que la cierre como la
foto de aquel criminal empedernido”. 
Prosigue la historia de forma invariante (1996: 38) con la alusión al hecho de
que  su  hija  Milly  está  fuera  para  estudiar  fotografía.  Molly  manifiesta  su
disconformidad respecto a la decisión de Leopold sobre los estudios de su hija. Hay
ligeras supresiones y variantes: el original dice que su marido planificó llevar a la hija a
estudiar fuera por su historia con Boylan (18.1364): “pero él tenía que hacer una cosa
así de todas formas por lo de Boylan y yo por eso lo hizo tengo la certeza la manera
como trama y planea todo no me podía mover con ella”; en cambio, Sanchis Sinisterra
no afirma que Leopold lo hiciera por eso sino que es mejor que no esté su hija ahora por
la relación de ella con Boylan (1996: 38): “Aunque ahora, con lo de Boylan, es mejor
que ella no esté aquí. No podía ni moverme por la casa, con ella revoloteando todo el
día…”. 
La  siguiente  acotación  (1996:  39)  señala  la  acción  de  Molly  después  de
incorporarse, cuando está sentada en la cama, que consiste en buscar en la mesilla las
pinzas de depilar. El tema se centra en su hija Milly que no la ayuda en casa y se pasa
más tiempo hablando con Leopold. Mientras que si le ocurre algo, es a ella a la que pide
que se lo oculte. Hay ligeras supresiones del párrafo 1367 al 1380. También se omiten
frases e imágenes del original (18. 1385-1390): “…ahora anda flirteando además con
los dos hijos de Tom Devan imitándome silbando con esas marimachos de las chicas de
Murria  que  venían  a  buscarla  puede salir  Milly  por  favor  está  muy solicitada  para
aprovecharse de ella  todo lo  que  puedan por  ahí  por  Nelson street  montando en  la
bicicleta de Harry Devan por la noche mejor…”. La dramaturgia sintetiza los hechos
más  relevantes  con su hija  y  omite  partes  en  que la  compara  consigo misma en el
hipotexto (18. 1445-1460). Finaliza esta parte del monólogo culpando a Leopold por
dejarlas a las dos en casa sin tener una criada que las ayude. Y se queja de que a su
marido le gusta, en cambio, invitar a gente y convidarla en su casa.
La versión salta a la noche en que Leopold y su amigo Stephen Dedalus treparon
por la reja (1996: 40) que, está sintetizada respecto del original de Joyce también por
300
facilitar la comprensión del espectador (2004: 890-891). La acotación siguiente (1996:
40)  indica que la actriz deja de depilarse y guarda la pinza. El monólogo gira, en esta
parte, en torno a la hora a la que llega Leopold de madrugada, sin despertarla, y cómo
malgasta el dinero emborrachándose. Comenta, como el hipotexto, su temor a que se
enrede con estudiantes de medicina como si fuera joven. Corresponde en el original a un
fragmento de una página anterior (2004: 885); el párrafo abarca el 1250 hasta el 1260.
La acción siguiente en el monólogo es una pausa para mirarse la ropa interior y
anunciar que le viene el periodo, coincide con el hipotexto en el fragmento (18. 1496-
1500). El tema es una invariante aunque Joyce no especifica si se refiere a Boylan; sí
dice que ha debido ser por él y las relaciones que han mantenido esa tarde “…desde
luego con tanto empujón y metimientos y corridas que tuvo dentro de mí ahora a ver
qué  voy a hacer  viernes  sábado y  domingo…”.  Varía  la  forma de  expresarlo  en  la
dramaturgia (1996: 40): “…Claro: con todo ese hurgar y escarbar que Boylan se me
trajo dentro…”. La versión omite la continuación del hipotexto (18. 1503): “…aquella
noche me vino ya ves la única y sola vez que estábamos en un palco que Michael Gunn
le dio para ver a Mrs Kendal y a su marido en el Gaiety hizo por él algo en un asunto de
seguros de Drimmie yo estaba que trinaba aunque no me daba por vencida con aquel
señor encopetado sin quitarme ojo…”; y sintetiza el tema en el monólogo con el hecho
de la menstruación para las mujeres. 
Lo que sigue es que la actriz se levanta (1996: 41), según la acotación, y busca el
orinal hasta sentarse sobre él (como apunta el original en el párrafo 1541). Molly se
preocupa, en la continuación del hipertexto, por su salud (1996: 41): “… ¿Mira que si
me pasa algo por dentro? ¿Cuándo la tuve la última vez?... El lunes de Pentecostés, sí.
Hace  sólo  unas  semanas…”.  El  dramaturgo  se  centra  en  lo  molesto  del  periodo
femenino y la acción de Molly es ir a buscar paños y ponérselos. La variante respecto al
original en esta parte es la supresión de frases (18. 1504-1520) que no añaden temas
nuevos a la acción y pensamientos del personaje. La versión sintetiza lo más importante
y omite frases que redundan sobre lo mismo en estas páginas del capítulo (2004: 892-
893).
Se introduce un cambio en la siguiente acotación (1996: 42) con el sonido de
campanadas,  cuando Molly vuelve a la  cama. Esta pausa enlaza con lo que dice el
personaje “La campana de la iglesia de San Jorge… ¡Menudas horas de volver a casa!”.
El  discurso  de  Molly  retoma  el  pensamiento  anterior,  la  llegada  de  Leopold  de
madrugada junto a su amigo Stephen Dedalus. Sanchis Sinisterra introduce aquí el tema
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del joven poeta, del que Leopold dice que es escritor y quiere ser profesor de italiano en
la universidad. Este nuevo elemento en el hipertexto incluye la siguiente acotación pues,
al intentar dormirse de nuevo, la actriz se incorpora en la cama, excitada, con un nuevo
pensamiento que es el tarot. Por otra parte, retoma el discurso del original (18. 1784) y,
para la versión, se omiten las dos páginas anteriores (2004: 896-897). La dramaturgia,
en cambio,  introduce por la acotación el  hecho de tomar una baraja de cartas de la
banqueta, al pie de la cama, y buscar hasta encontrar un naipe (1996: 42-43). Molly dice
que las cartas esa mañana le anunciaban la unión con un forastero “Yo pensé que se
refería a Boylan, pero él no es ni joven ni forastero. ¿Cuál era?... El rey de oros, sí”. Ese
joven,  que  aparece  en  sus  cartas,  tiene  algo  que  ver  con  la  poesía;   coincide  ese
momento con otra parte del hipotexto (2004: 898-899) a partir del párrafo 1780. La
variante respecto a la dramaturgia es la supresión de texto del original desde la página
893 hasta la 898, donde aparece el tema de Stephen Dedalus. Se sintetiza material del
original y se centra en la descripción de los datos más necesarios: específicamente, el
deseo de Molly de tener a ese joven como amante (al que conoció hace once años en
casa de Mat Dillon). Su estrategia consiste en ver si puede conseguir que le dé clases de
italiano, al ser ella cantante.
El monólogo evoluciona con los pensamientos de Molly respecto a su joven
poeta de veinte años; las acotaciones siguientes proponen como acciones (1996: 43) el
juego sensual con el naipe y el espejo de mano ante el que se mira la actriz. El deseo de
tener un amante poeta, con quien hablar de temas inteligentes, y de ella la lleva a evocar
a los chicos que veía bañarse en las rocas desnudos. La versión omite, entre otras cosas,
el lugar desde el que Molly contemplaba a los jóvenes (18. 1827): “ aquellos jóvenes
guapos que veía en Margate strand desde un lado del peñón erguidos al sol desnudos
como un Dios o algo por el estilo y luego me zambullía en el mar con ellos por qué no
son todos los hombres así…” . Se omite que ella también se zambullía en el mar con
ellos, entre otros hechos, para centrar más la acción y hacer más asequible la historia al
espectador. 
La continuación del monólogo teatral omite muchas frases del hipotexto, por
ejemplo, más datos sobre lo que le dicen las cartas o sobre la posible edad de Stephen
Dedalus  (18.  1787-1803):  “yo tenía  la  cara  vuelta  del  otro  lado qué era  la  7ª  carta
después de eso el 10 de espadas que quiere decir un viaje por tierra después había una
carta de camino y escándalos también las 3 reinas y el 8 de oros que quiere decir una
subida en la escala social sí espera todo salió a relucir y 28s rojos vestidos nuevos fíjate
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y no soñé yo algo también sí había algo sobre poesía en el sueño”, “me pregunto si será
demasiado joven debe de tener espera en el 88 me casé el 88 Milly cumplió 15 ayer el
89 qué edad tendría él entonces en Dillon 5 o 6 más o menos el 88 supongo que tiene 20
o más...”.
La versión continua con una nueva acotación que indica que Molly deja la baraja
de cartas preparada sobre su mesilla y anuncia que volverá a echárselas por la mañana
para ver si le sale otra vez la historia con el chico. La siguiente acción consiste en tomar
un libro de la mesilla de Leopold para anunciar que leerá y se aprenderá de memoria
poemas o citas con el fin de estar a la altura de su joven poeta (1996: 44). Se insinúa en
la versión el sexo o lo que ella como mujer experta le haría al joven poeta. Pero el
hipotexto, como variante, es muy explícito respecto del sexo en esta parte que queda
omitida en la dramaturgia (18. 1835-1839) “sentí el deseo de besarlo por todas partes
también su preciosa polla joven así con naturalidad no me importaría metérmela en la
boca si no hubiera nadie mirando como si estuviera pidiendo que la chuparas tan limpia
y blanca con su cara de niño lo haría de verdad en ½ minuto”. La adaptación teatral
sugiere los pensamientos de la protagonista (1996: 43-44); son invariantes las frases, en
esta parte como, por ejemplo (18. 1852): “… haré que se derrita entero hasta que medio
pierda  el  sentido  debajo  de  mí  luego  que  escriba  sobre  mí  amante  y  querida
públicamente para que todos se enteren también con nuestras 2 fotografías en todos los
periódicos  cuando  se  haga  famoso…”.  Aunque  la  dramaturgia  varía  en  ciertas
expresiones  y  hace  más  legible  al  espectador  el  hipotexto,  con  la  construcción  y
puntuación  de  las  oraciones  (1996:  44):  “Pero  también  le  puedo  enseñar  yo  otras
cosas… Hacerle que lo sienta por todo el cuerpo, hasta que medio se desmaye… Y
luego escribirá sobre mí: `el amante y la amada…´ En público también, con nuestras
dos fotos en todos los periódicos cuando él sea famoso”. 
En lo que sigue, ambos textos son invariantes en este punto: Molly compara a
Boylan y sus burdos modales con su joven poeta (18: 1856-1859). Se suprimen un par
de frases por redundar en lo mismo (18. 1868-1869): “  ten por seguro que lo mismo
daría estar en la cama con qué con un león Dios estoy segura de que un León tendría
algo mejor que decir”,  y vuelve a pensar en la sensualidad, el cuerpo femenino y el
placer que extraen los hombres de él. 
La siguiente acotación (1996: 44) indica que la actriz se acaricia las nalgas en
consonancia con los que acaba de decir “ Claro que supongo que fue porque no podía
resistir  cómo me  asomaban  las  nalgas,  tan  gordas  y  tentadoras”.  Por  otra  parte,  el
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hipotexto no lo dice explícitamente, aunque sí sugiere que asomaban por sus enaguas
cortas  (18.  1870-1872):  “O bueno  supongo  que  es  porque  estaban  tan  rellenitas  y
apetitosas mis enaguas cortas que no se podía aguantar” y en un párrafo anterior cita el
cachete que le da Boylan en el trasero, motivo que lo convierte en un hombre vulgar en
comparación a su joven poeta. 
Prosigue la versión con el tema de los hombres que pueden elegir y tener a las
mujeres que deseen, como en el original (2004: 902-903). El hipertexto sintetiza esta
parte y elige las frases más representativas en cuanto a lo que opina Molly (1996: 44-
45): “Pero a mí no, a mí no me encadena nadie, te lo digo yo. A pesar de los celos de un
marido estúpido”. La dramaturgia suprime del original párrafos y elige el momento en
que Molly sugiere que le gustaría tener una aventura con un marinero (18. 1916-1920).
Finaliza esta parte del monólogo con una acotación en la que Leopold, dormido, se gira
y apoya una pierna en el cuerpo de Molly. Esta acción provoca en ella una reacción
negativa,  le  sacude  con un gesto  y  dice  (1996:  45):  “¡Eh,  quita  allá  esa  carcasa!”.
Leopold reacciona, como indica la acotación, al emitir un profundo suspiro. 
Esta pausa justifica el cambio de tema y que Molly ahora centra su atención en
el marido y su queja hacia él. El discurso prosigue ahora (1996: 45) invariante, aunque
con supresiones; habla de lo que necesitan los hombres a las mujeres y el tema de la
maternidad le  lleva a  mencionar,  de nuevo,  a Stephen Dedalus.  El  original,  en este
momento, no dice el nombre concreto del joven (18.1960-1963): “es por lo que supongo
que  anda  como  loco  ahora  saliendo  por  las  noches  abandonando  sus  libros  y  sus
estudios  y no viviendo en  casa  porque es  la  típica  casa  de  tócame roque”,  pero  la
dramaturgia sí lo especifica junto al hecho de que los hombres no sepan hacer nada ni
vivir sin las mujeres. 
La continuación de ambos textos constituye una invariante respecto al motivo de
su hijo muerto al nacer. En la versión (1996: 46), la acotación indica una pausa en la que
la  actriz  queda inmovilizada  por  un recuerdo triste,  que  es  el  que  se expone en  el
hipotexto (18. 1964-1970): “supongo que es una pena lamentable que los que tienen un
buen hijo como ése no estén satisfechos y yo ninguno no fue él capaz de hacerme uno
no fue por culpa mía nos arrimamos cuando yo estaba mirando aquellos dos perros
encima  y  por  atrás  en  plena  calle  ya  ves  aquello  me  descorazonó  completamente
supongo que  no  debí  enterrarlo  con aquella  chaquetita  de  lana  que  yo  le  hice”.  El
capítulo incluye el  nombre de su hijo  (Rudy)  y,  tras  expresar el  lamento de lo  que
significó esa pérdida,  vuelve al  tema de Stephen Dedalus y,  también,  al  tema de la
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inferioridad  de  las  mujeres  respecto  a  los  hombres  en  aspectos  como tener  amigos
(18.1978-1982):  “a  su  pobre  madre  no  le  habría  gustado  eso  si  estuviera  viva
malográndose de por vida quizás de todos modos es una hora bonita tan silencioso me
gustaba volver a casa después del baile el aire de la noche ellos tienen amigos con los
que hablar nosotras no tenemos a nadie”. 
La dramaturgia  no cambia  respecto del  tema expuesto  en  el  párrafo  anterior
(1996:  46);  la  siguiente  acotación  refleja  una  reacción  brusca  en  Molly  ante  el
pensamiento de la pérdida de su hijo y lo que supuso esa muerte para ellos: “ ¡Ah, no
voy a  ponerme triste  pensando en  eso!  No:  nunca más.  ¿Por  qué  no habrá querido
quedarse a pasar la noche, ese Stephen Dedalus?”. Esta es la exclamación que sigue a la
acción indicada en la acotación para Molly y la pregunta siguiente retoma el tema de su
joven poeta.        
La continuación del hipertexto es similar al original sobre lo traicioneras que son
las mujeres, aunque más sintetizado, (1996: 46): ”o es una mujer dispuesta a darte una
puñalada. Eso es lo que más me fastidia de las mujeres. No es extraño que nos traten
como nos tratan: somos un montón de perras”. La nueva acotación de la versión señala
una acción, volver a jugar con el libro, que anticipa el nuevo pensamiento: su joven
poeta. Ella imagina que Stephen Dedalus se hubiese quedado esa noche a dormir y a ella
misma haciéndole el desayuno. El hipotexto es una invariante en esta parte y prosigue
con el tema de Dedalus aunque hay supresiones porque el original (18. 1993) añade
los nombres que recuerda de Gibraltar y continúa hasta el párrafo 2000 citando nombres
de calles.  Molly retoma el tema de Dedalus (cómo hablarle:  él en italiano y ella en
español) y lamenta que no se quedase a dormir. La dramaturgia (1996: 47) prosigue con
la idea de que el chico viva en su casa, la acotación marca que la idea ilumina el rostro a
la actriz. Lo que cambia respecto al original es que hay muchas supresiones en esta
parte desde el párrafo 2000 hasta el 2050. 
La versión plantea un cambio en Molly con la acción que Leopold inicia por
acotación (1996: 47): el marido, en sueños, se agarra a los pies de ella y eso hace que
ella  se  revuelva  y  piense  en  volver  con  Leopold.  Este  pensamiento  conecta  con  el
hipotexto (18. 2060-2090), Molly explica la razones de su adulterio. La acotación indica
que le dice a la cara de su marido las ganas que tiene de contarle los amantes con los
que ha estado. Se suprimen párrafos del original, por ejemplo (18. 2088): “O pero se me
olvidaba  esta  lata  de  sangre  puufff  una  no  sabe  si  llorar  o  reír  estamos  hechas  tal
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batiburrillo no tendré que ponerme mis cosas viejas tanto mejor será más picante nunca
sabrá si lo hizo o no ahí tienes”. 
La adaptación teatral plantea un cambio en Molly con una acción, en la que se
desprende del brazo de Leopold, y afirma (1996: 48): “me haré la indiferente y le dejaré
con las ganas… Sí: haré que me desee. Es la única manera”. A continuación suena un
reloj lejano que coincide con la frase del original donde se menciona la hora que es pero
no  aparece  ningún  reloj  (18.  2095):  “pasadas  las  y  cuarto  vaya  hora  intempestiva
supongo que ahora se acaban de levantar en China peinándose las coletas para todo el
día”. 
El monólogo teatral (1996: 49) prosigue con el intento de dormir por parte de
Molly arrebujándose en las sábanas. Acto seguido toma el quinqué de la mesilla para
apagarlo pero se queda un momento pensativa. A continuación planifica ir temprano al
mercado para ver toda la fruta y verdura fresca que traen y apaga por fin el quinqué y lo
deja en el suelo. La escena queda sin el foco que tenía la actriz para, acto seguido,
introducir el nuevo pensamiento de Molly que consiste en encargar unas flores por si
acaso vuelve a su casa Stephen Dedalus (1996: 49). El texto continua con la acción de
tomar una rosa mustia  de un pequeño búcaro y hablar  de su gusto por  las  rosas  y,
seguidamente, los valles, la naturaleza, el ganado, etc. Según la acotación, Molly va
deshojando la rosa y, recostada en la cama, pega con saliva los pétalos sobre su cara. La
naturaleza le lleva a plantearse quién creó toda esa belleza sino Dios. La variante en esta
parte del hipotexto es la supresión de frases desde el párrafo 2110: el asunto central es la
ilusión de Molly por arreglar su casa ante la posible llegada de Stephen con su marido
ese día. Se suprimen ideas e imágenes de esta parte como, por ejemplo (18. 2112, 2115):
“luego podemos tener algo de música y cigarrillos puedo acompañarle primero tengo
que limpiar las teclas del piano con leche (…) o esos  pasteles encantadores de Lipton
me gusta el olor de una gran tienda llena de cosas ricas a 7 y ½ la libra o los otros con
cerezas dentro y el azúcar rosado 11 peniques un par de libras”. 
La  siguiente  acotación  (1996:  50)  indica  que  el  cuerpo  de  Molly  se  va
hundiendo poco a poco en la cama, mientras piensa en Leopold y la frase que le dijo
cuando  se  conocieron  (18.1138):  “el  sol  brilla  para  ti”.  El  final  del  monólogo  es
invariante  en  ambos  textos:  su  juventud  en  Gibraltar,  la  declaración  de  amor  de
Leopold, el primer beso del teniente Mulvey, su padre, etc. En la versión teatral (1996:
51) aparecen estos temas mientras la actriz se adormece y la luz va decreciendo. Por el
contrario, Leopold se levanta, arregla algo de la silla donde está su ropa, se acerca a
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donde duerme Molly y recoge el quinqué del suelo. Lo coloca en la mesilla y bebe agua
de un vaso. Por último, levanta la cabeza y hace gárgaras y, sobre esta acción, se oye
bruscamente el sonido. Así termina el monólogo teatral; es una variante final que en la
novela no existe, puesto que  Molly ya se ha quedado dormida.
         
2.4.2.  Primer amor, de Samuel Beckett. Análisis comparativo del relato y su posterior
versión teatral  
                           
Primer amor, publicada en 1945, es uno de los relatos de Samuel Beckett donde
mejor  se  aprecia  el  estilo  innovador  de este  genial  escritor  contemporáneo (Premio
Nobel de Literatura en 1969). La creatividad de Beckett se caracteriza por ahondar en el
sentido pesimista de la condición humana. Pero esta desesperación trágica o patética por
las  situaciones  que  plantea  el  autor,  es  atemperada  por  el  humor  negro,  sórdido  y
absurdo que tiñe sus obras de una pasmosa lucidez. Sus textos destilan las influencias
renovadoras de sus maestros contemporáneos; en primer lugar, de James Joyce, amigo
personal, de quien fue asistente y discípulo; y en segundo lugar, el humorismo de Luigi
Pirandello, el cine mudo de Chaplin, la comedia de los hermanos Marx, Lloyd, Keaton,
etc. Por ello, su obra se estudia, no solo desde el punto de vista teatral o literario, sino
que  interesa  al  psicoanálisis,  la  filosofía,  la  música,  los  medios  audiovisuales,  etc.
Samuel  Beckett  es  uno de los  representantes  más importantes  del  experimentalismo
literario del siglo XX y, en el teatro, su obra es clave como generadora del llamado
teatro del absurdo. 
Primer amor es un monólogo en primera persona, que narra las vicisitudes de un
personaje masculino (sin nombre) y su historia de amor “antirromántico” que coincide
en el tiempo con la muerte de su padre. Al morir su progenitor es expulsado de su casa
y se enamora de una mujer (con nombre) que lo seduce para descubrir, al final, que es
prostituta y va a parir un hijo suyo; al nacer, el protagonista huye para siempre de ella y
del amor. Este narrador es un personaje desahuciado de la sociedad que afirma preferir
los cementerios al mundo de los vivos; es un desecho humano que ya tiene pensado su
epitafio (1972: 17): “Yace aquí quien tanto huía que también de ésta escaparía”.
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Este relato parece un sketch de cine mudo. Su humor se construye en base a una
situación patética:  la monstruosa relación con su amada,  porque él  no la  ama, y su
posterior unión a ella. El humor es lo que dota de teatralidad a esta novela corta de
Samuel  Beckett  y  justifica  su  representación  en  un  escenario.  En  el  prólogo  de  la
edición, Félix de Azúa (1972: 7-13) analiza esta novela de humor basada en la situación
trágica  del  protagonista  y  el  tipo  de  comedia  que  está  a  medio  camino  entre  el
entusiasmo y la desesperación. El protagonista asocia su matrimonio con la muerte de
su padre. La narración en primera persona de la historia de un primer amor lo lleva a
pensar en grandes novelas románticas como Werther, de Goethe; en cambio, su relación
con la amada es espantosa y afirma que no la quiere, aunque lo que se deduce es que sí
llegó amarla una vez. También coincide con el final trágico de las novelas de amor; por
ello,  Félix  de  Azúa  afirma  que  se  trata  de  una  novela  de  humor  trágico,  que  en
definitiva, es el absurdo. La tragedia surge de lo que Beckett no dice y la comedia de la
palabra (por oposición).      
Esta tendencia del autor conecta con el primer lenguaje del cine, el cine cómico.
Félix  de  Azúa  pone  como  ejemplo  Watt,  novela  vanguardista  del  autor;  cuyo
protagonista  es  un  vagabundo  irlandés  y  remite  al  momento  en  que  un  autobús  se
detiene  frente  a  tres  repugnantes  ancianos,  que  lo  observan  sentados  en  un  banco
público. Cuando el autobús arranca, dice uno de ellos: “Mira, se han dejado un montón
de trapos”; “No, dice el segundo, es un cubo de basura caído”; “En absoluto, dice el
tercero, se trata de un paquete de periódicos viejos que alguien ha tirado ahí”. Pero en
ese momento avanza el montón de escombros y les pide sitio en el banco; se trata de la
presentación del personaje Watt. Esta escena es típica del cine mudo de Chaplin, entre
otros, por contarlo todo con el movimiento y la plasticidad de los personajes. La obra de
Beckett  se caracteriza por narrar  estas escenas mudas con un lenguaje literario.  Las
situaciones trágicas de sus personajes evolucionan hacia la comedia, por contraste, y
para que esto ocurra hace falta un cataclismo; de este modo la máscara del actor trágico
se transforma en mueca cómica. Lo ilógico hace que estalle la carcajada del absurdo.
Félix de Azúa pone otro ejemplo muy visual: Watt cae el suelo tras tropezar con un
maletero de ferrocarril  en una estación  y pierde  su sombrero,  que sale  rodando.  El
maletero le  insulta  de tal  forma que Watt  decide no recuperar  su sombrero.  En ese
momento el dueño de un quiosco de periódicos que ha visto toda la escena se dispone a
cerrar,  pero antes se  dirige al  lugar  del  sombrero con ánimo de recogerlo y en ese
momento dice Beckett:  “Era pequeño y cojeaba espantosamente.  Una vez puesto en
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marcha avanzaba a  gran velocidad,  en una catarata  de genuflexiones  abortadas”.  El
juego de Beckett aborda toda situación trágica, cuyo fundamento es una grosería que no
se  dice  y  que  no  se  ve.  Por  ello,  el  resultado  es  de  un  humor  estrepitoso  por  la
desproporción entre causa y efecto. Cuando la tragedia es dicha de forma grotesca, la
máscara se transforma en mueca de comedia.
El existencialismo sirve para definir una nueva dramaturgia no realista que surge
en torno al año 1950. Beckett muestra al ser humano como un exiliado de sí mismo y
del lenguaje desde sus primeras obras. El autor busca desde 1945 una nueva forma en la
escritura y para ello abandona voluntariamente escribir en su lengua materna, el inglés,
y  comienza  a  escribir  en  francés.  En  este  periodo  sus  personajes  literarios  son
marginales, expulsados o que huyen de la sociedad y no hallan consuelo en ella; el estilo
y lenguaje literario es un discurso monologado con humor negro, sórdido y distanciado.
Primer amor  es uno de los relatos de Beckett  de esta época y en él  se difumina la
frontera  entre  el  discurso  narrativo  y  el  dramático,  aspecto  que  explica  Sanchis
Sinisterra a continuación (2002: 116- 117): 
… a instancias de una primera persona gramatical que asume el relato y que
parece reclamar la oralidad de una voz encarnada. La narratividad se percibe como
atraída o amenazada por la teatralidad, del mismo modo que, a partir de los últimos
años 60,  el  teatro de Beckett  parece amenazado o atraído por  lo  narrativo,  y  su
escena  tiende  a  manifestarse  como una  página  en  blanco –o  mejor,  “en  negro”-
surcada por voces sin apenas soporte carnal.  
Por  esta  razón,  cuando  Beckett  escribe  Esperando  a  Godot  (1948),  ya  ha
encontrado el fundamento de su dramaturgia. Sus obras se muestran reticentes frente a
la dramaturgia clásica, a la identificación inmediata entre personaje y espectador; los
protagonistas  Vladimir  y  Estragón  pueden  deambular  libres  por  la  escena,  sin  otro
objetivo que esperar a Godot (el futuro) y sin más obstáculo que el aburrimiento. No es
necesario  en  las  obras  de  Beckett  crear  antecedentes  biográficos,  verosimilitud,
coherencia psicológica, sentimientos, conflictos, alcanzar deseos, etc.
El otro aspecto importante de su obra, como recuerda Sanchis Sinisterra (2002:
124-127), es el silencio como atmósfera dominante de sus novelas, relatos y dramas.
Para contener la significación del mismo, la noción de silencio debe estar dentro de un
sistema conceptual y estético que abarque las nociones de vacío, quietud y oscuridad y
los  respectivos  cuatro términos opuestos (presencia,  palabra,  movimiento y luz).  En
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Eleutheria (1947) Beckett plantea una reflexión metateatral sobre la incapacidad de las
tradiciones  teatrales  para  representar  escénicamente  la  condición  humana.  El
protagonista, Víctor Krapp, encarna con su aspiración a no hacer nada y su inexplicable
conducta escénica, la dramaturgia Beckettiana. Por otra parte, Esperando a Godot está
lleno de pausas, silencios, reflexiones mudas y secuencias pantomímicas, además de las
frases truncadas, preguntas sin escucha, etc.. El silencio es disfrazado por palabras que
esperan y se someten a la ausencia de Godot. La función del silencio parece tener un
sentido  en  la  recepción  en  los  textos  dramáticos,  al  parecer  para  dar  tiempo  al
espectador a captar todas las implicaciones –a menudo humorísticas- de los diálogos. 
A continuación analizaré la dramaturgia a partir del relato de Samuel Beckett. La
obra fue estrenada por el Teatro Fronterizo bajo la dirección de Fernando Griffell, en
abril de 1985. Sanchis Sinisterra ha predicado con el ejemplo la experimentación de la
teatralidad de textos narrativos; Beckett representa, para el dramaturgo, al escritor más
revolucionario desde el punto de vista de la apoteosis de la indeterminación, término
que coincide, a su vez, en ciertos aspectos con el concepto de obra abierta formulado
por Umberto Eco. La adaptación escénica de Sanchis Sinisterra sobre Primer amor está
publicada en la revista  Gestus nº 9 (1997) que es en la que me baso para este estudio
junto al original de Beckett (1972) editado por Tusquets. El texto dramático comienza
con unas indicaciones  que revelan al  director  y equipo que represente el  monólogo
cómo ha de ser la puesta en  escena. Transcribo a continuación el texto de la acotación
para comenzar desde estas indicaciones escénicas el análisis comparativo (1997: 21-22):
El Público se congrega ante lo que parece el rincón tapiado de un cementerio
convertido  en  vertedero.  Entre  tumbas  ruinosas  y  residuos  de  todo  tipo,  yace
semioculto un bulto humano: algo entre un cadáver y un viejo maniquí, cubierto por
un gran abrigo y un sombrero. 
Por encima de los espectadores zigzaguea una cuerda al alcance de las manos.
En su extremo, ya sobre el área escénica, una ronca  campanilla. Bien visible, un
cartel reza la siguiente inscripción:  Para que actúe, tirar de la cuerda.
Desde el principio, con periodicidad variable, suenan gritos desgarradores de
mujer,  generalmente  lejanos  y  apagados;  alguna  vez  no  obstante,  suben  de
intensidad.  Suelen  provocar  en  el  narrador  vagos  movimientos,  cambios  de
posición, silencios repentinos que sólo el sonido de la campanilla romperá. Es el
público,  en  efecto,  el  que  forzará  a  seguir  hablando  a  quien  parece  tender
naturalmente hacia el mutismo y la inmovilidad. No obstante, una vez arrancado de
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su  inerte  reposo,  emprende  secuencias  de  acción,  algunas  de  ellas  de  obsesiva
meticulosidad,  en  relación  con  el  mundo  residual  que  le  rodea,  con  sus  ropas
-especialmente el sombrero- y con el contenido de sus abundantes bolsillos.
Su relación con el público es evidentemente hostil. Se siente objeto de un interés que
le molesta por parte de una gente a la que desprecia. No se recata en la expresión de
estos sentimientos, pero tampoco puede rebelarse contra el imperativo reclamo de la
campanilla: solo de alguno de sus silencios, los no determinados por los gritos,
parece resistirse a salir.
Determinadas  secuencias  del  relato,  en  cambio,  parecen  proporcionarle  un
extraño  placer:  se  anima,  se  recrea,  se  excita  y  despliega  una  histriónica
expresividad, que cesa tan bruscamente como apareció. Estas y otras interrupciones
pueden producirse incluso en mitad de una frase, de una palabra. Cuando reanuda
la  narración,  se  diría  que  recita  un  texto  memorizado,  totalmente  impersonal.
Resulta sumamente  difícil  establecer  cuál  es  la  resonancia emocional  de lo  que
cuenta.
       
Esta extensa indicación escénica de Sanchis Sinisterra es la única acotación de
todo el monólogo de la versión y propone muchos signos para la representación teatral
del texto: en primer lugar, el espacio escénico de  Primer amor  se presenta como un
rincón tapiado de un cementerio convertido en vertedero. Es cierto que el hipotexto
comienza hablando de la muerte de su padre y de la visita que hace el protagonista al
cementerio (1972: 15): “Salí por la mañana y regresé de noche, rompiendo el ayuno en
el cementerio. Pero algunos días más tarde, deseando saber a qué edad murió, tuve que
volver  a  la  tumba,  para  fijarme  en  la  fecha  de  nacimiento”.  Ese  gusto  por  los
cementerios  del  personaje  es  utilizado  en  la  dramaturgia  para  ubicar  la  acción  del
monólogo y contarnos la historia desde allí, cuando el narrador ya vive exiliado de todo;
el hipotexto muestra, en cambio, varios espacios, además de su visita al cementerio;
según avanza la  historia,  el  narrador  en primera persona describe otros  espacios:  el
banco donde conoce a Loulou, el establo de vacas abandonado y la casa de ella.  Por
tanto, esta es la primera variante en la dramaturgia respecto del original. En cambio, la
propuesta escénica es fiel al original en cuanto a que interpreta a un personaje exiliado
de su familia, que ha huido de la mujer y el hijo de ambos. El dramaturgo imagina al
protagonista en un futuro que descifra por el desenlace del relato original. Ese hombre,
sin nombre, que huye de la casa de Loulou o Anne (como él decide llamarla) y de su
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hijo ya no tiene lugar ni personas a las que acudir; y queda justificado que, marginado
por la sociedad, se refugie en el lugar de los muertos, sitio desde el que evoca a su padre
(desde el  principio en el hipotexto),  al  parecer la única persona que le quería de su
familia.  También  queda  justificado  que  sea  un  vagabundo,  al  ser  expulsado  de  su
habitación en la casa paterna y huir de la casa de Loulou.
Por otra parte, el espacio sonoro de las voces y gritos desgarradores de mujer es
otra adición dramatúrgica respecto al relato, aunque queda  bien sugerido en el párrafo
final del original (1972: 47): “Pero en cuanto me detenía los volvía a oír, cada vez más
débiles ciertamente, ¿pero qué importa que un grito sea fuerte o flojo? Lo importante, es
que pare. Durante años creí que se iban a parar. Ahora ya no lo creo”.  Este hecho del
final del hipotexto es aprovechado en la versión para indicar que las voces de Loulou y
sus gritos desgarradores atormentan la conciencia del protagonista que ha huido de casa,
de su mujer y de su hijo.  Se trata  de una interpretación fiel  al  hipotexto y Sanchis
Sinisterra  lo  que hace  es  traducir  y  multiplicar  el  eco  de  los  gritos  de  ella  para  la
representación  en  un  sonido  que  resuena  en  la  conciencia  del  personaje  (y  en  los
espectadores)  y  le  va  marcando  actitudes.  Este  espacio  sonoro  comienza,  según  la
indicación, desde que el público entra al espacio escénico y es utilizado por el director
de  escena  para  provocar  movimientos  y  cambios  de  posición  durante  el  monólogo,
pausas o silencios del actor. Por otra parte, el silencio se rompe cada vez que suena la
campanilla, situada al alcance de las manos del público como expresa la acotación; hay
además un cartel colgado encima de los espectadores que dice: “Para que actúe, tirar la
cuerda”.  Esta  tercera  variante  es  otro  signo  sonoro  y  visual  de  la  adaptación  que
introduce al público como referente y eje de la representación junto al actor que ejecuta
al personaje beckettiano. Sin el público no comienza la actuación del actor; esa es la
propuesta  de  Sanchis  Sinisterra,  que  responde  a  la  del  relato  original:  la  apelación
frecuente al lector, su desprecio y, por el contrario, su continua dependencia. El narrador
se dirige en el hipotexto al lector varias veces (1972: 26-27); por citar dos ejemplos: “Ya
se los contaré a ustedes de todos modos, un día,  si me acuerdo, y puedo, mis raros
sufrimientos, detalladamente, y distinguiéndolos con cuidado para mayor claridad. Les
contaré  los  del  entendimiento  (…),  y  por  otras  razones  que  sería  ocioso  hablar,  a
gilipollas como ustedes, y me refugié en un establo de vacas abandonado”.  Estos dos
fragmentos  expresan  la  conexión del  protagonista  con los  receptores  para  narrar  su
historia. Esta necesidad es mostrada en la puesta en escena con la petición del público al
tirar de la cuerda para que suene la campana. El personaje se subordina, incluso en la
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versión escénica, a las peticiones del espectador para que actúe y hable, pese al elegido
mutismo que marca su exilio del mundo. Este signo de la campana que incluye como
partícipe al público y la relación entre ambos sujetos de la representación me parece lo
más  acertado  de  la  escenificación  del  monólogo  de  Beckett.  Aporta  un  profundo
significado  e  intensifica  las  apelaciones  al  lector  del  original;  además,  define  la
dependencia del protagonista respecto a un público que necesita como narrador. 
La  versión  refleja  de  modo  fiel  la  relación  de  desprecio-dependencia  del
protagonista respecto del público y traduce escénicamente las apelaciones positivas u
hostiles  al  lector  del  hipotexto.  Su  inmovilidad  y  silencio  expresa  la  situación  del
personaje respecto a la sociedad: es un exiliado forzado a perder su habitación en la casa
familiar. Esta expulsión del seno natural le lleva a deambular por la ciudad y habitar
otros espacios: el primero, el banco frente al canal donde conoce a Loulou, el segundo,
el establo de vacas donde descubre el amor una vez y, por último, la casa de Loulou,
donde vive hasta hacer dos grandes descubrimientos que le llevan al desenlace final, es
decir, a irse. Loulou es prostituta -es de lo que viven ambos- y está embarazada de él,
según confiesa ella.  Este último hecho marca al  personaje de tal  forma que le hace
afirmar en el monólogo (1972: 45):  “a partir de ese día las cosas andaron mal… en el
sentido de que venía a asesinarme con nuestro niño, enseñándome su vientre y sus senos
y diciéndome que iba a nacer de un momento a otro, que ya notaba las patadas”. El
significado profundo de ese mutismo del personaje es la tragedia de su situación; en el
silencio de los textos de Beckett  se halla la terrible historia de cada personaje. Este
secreto  del  narrador  se  intensifica  de  forma  muy acertada  en  la  escenificación  que
propone Sanchis Sinisterra: el actor solo se expresa por petición del público mientras el
personaje habita entre escombros y tumbas; porque ya es  un desecho o marginado.
La acotación del inicio del monólogo indica también el vestuario del personaje:
“algo entre un cadáver y un viejo maniquí, cubierto por un gran abrigo”. Y, respecto a su
ropa, destaca el dramaturgo “su sombrero”. Este aspecto del vestuario del personaje es
importante y responde a las pocas cosas que le quedan al protagonista. Este elemento, el
sombrero,  es  una  invariante  respecto  al  original  de  Beckett;  aunque en  el  relato  el
protagonista  cuenta  lo  poco que  le  queda al  morir  su  padre  y  ser  expulsado de  su
habitación, describe su cambio de ropa (1972: 20): “Fue en ese pequeño espacio cerrado
por tres costados donde me vi obligado a cambiarme, quiero decir a cambiar mi batín y
mi  camisón  por  la  vestimenta  de  viaje,  quiero  decir  calcetines,  zapatos,  pantalón,
camisa,  chaqueta,  capa  y  sombrero,  espero  que  no  me  haya  olvidado  nada”.  En  la
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primera acotación de la dramaturgia no queda especificado el tipo de ropas, aunque sí
se detalla que lleva sombrero y un gran abrigo. Ese último elemento es una variante del
hipotexto pues Beckett describe que lleva una capa. También que utiliza los bolsillos
con abundante contenido; este matiz de la versión es otra variante del relato, donde no
hay ninguna acción del personaje con sus bolsillos. 
El monólogo teatral desarrolla casi sin modificaciones el relato de Beckett. La
dramaturgia ocupa una extensión de veintidós páginas mientras el hipotexto solo unas
treinta  y  dos.  A continuación  voy  a  revisar  las  variantes  en  el  hipertexto  que  se
caracterizan por el lenguaje: leves cambios de verbos y expresiones, la permutación del
orden sintáctico y la supresión de frases. La versión estructura el texto en prosa como si
fuese poético, marca las pausas de puntuación y las separa como si se tratase de versos
diferentes. A continuación citaré algunos ejemplos; el primer párrafo del original (como
el  resto  del  relato)  es  una  invariante  en  cuanto  al  significado,  aunque  hay  leves
variaciones en las expresiones o verbos de la versión (1997: 22): 
Con razón o sin ella, siempre relaciono mi matrimonio con la muerte de mi padre, en
el tiempo.
Que haya otros vínculos en otros planos, es posible,
Pero ya me es difícil decir lo que creo saber .
El original de Beckett comienza con el verbo en primera persona “asocio”, que
en la versión cambia por otro que es sinónimo, “relaciono”, modificando el orden de la
oración; también varía “uniones” respecto a “vínculos” (1972: 15): 
Asocio, para bien o para mal, mi matrimonio con la muerte de mi padre, en el
tiempo. Que existan otras uniones,  a otros niveles, entre ambas cosas es posible.
Bastante difícil me resulta decir lo que creo saber. 
Hay  también  en  la  versión  ligeras  supresiones  de  texto  (1997:  23):
“Personalmente no tengo nada contra los cementerios, al contrario, me gusta pasear por
ellos…”.  Aunque el original es muy parecido (1972: 16):  “Personalmente nada tengo
contra los cementerios, me paseo por ellos muy a gusto,  más a gusto que en otros sitios,
creo, cuando me veo obligado a salir”.  Otro ejemplo de supresiones es el que sigue a
continuación en la versión (1997: 23): 
314
El olor a cadáveres no me resulta desagradable.
Puede que un poco demasiado dulzón,
Demasiado penetrante, pero mucho mejor que el de
los vivos, sobacos, pies, culos, prepucios grasientos, óvulos podridos…
Se suprime del original la continuación de la primera frase citada (1972: 16): “
que percibo claramente bajo el de la hierba y el humus”.
El epitafio del relato dice:  “Yace aquí quien tanto huía/  que también de ésta
escaparía” y la broma sobre dejar de existir va seguida de un párrafo que, se suprime en
la dramaturgia y es el que describe lo que le puede suceder a uno en un entierro (1972:
17). La versión corta esta parte y pasa  directamente al tema de lo que le ocurre tras la
muerte de su padre (1997: 24) : 
… Para pasar a un tema menos triste,
al morir mi padre tuve que dejar la casa…
Las supresiones siguientes aluden al asunto de la expulsión de la habitación por
parte  de  la  familia  y  no  respetar  la  voluntad  del  padre  (1972:  18-19);  la  versión
selecciona la historia, para aligerar, lo más interesante. Transcribo un párrafo de esta
parte del hipertexto (1997: 24-25):
… Nunca quisieron enseñarme el testamento … 
Estoy seguro de que en el testamento pedía
Que me dejaran el cuarto que ocupé mientras
el vivía, y que me trajeran trajeran de comer como antes…
… Bien que lo jodieron si pensaba seguir protegiéndome
Desde la tumba, pobre papá.
Ambos textos reflejan, a continuación, un hecho importante de la historia, es
decir, el día que debe abandonar su habitación (1972: 19): “Un día, al volver del retrete,
encontré la puerta de mi cuarto cerrada con llave y mis trastos amontonados delante de
la puerta”. La versión prosigue fiel al hipotexto (1972: 20-21) con el momento en que se
tiene que cambiar la ropa del viaje; la única variante es que el original dice que se pone
una capa, como cité al principio. Se omiten frases de la continuación del hipotexto, que
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redundan en la traición de sus familiares, hasta el momento en que el personaje decide
de nuevo cambiar de tema en la versión:
 …Pero, para pasar ahora a un tema más alegre,
El nombre de la mujer con quien me junté poco después
Era Lulú…
Esta parte de la trama es fiel al  hipotexto: alude al  nombre de la mujer, que
conoce sentado en un banco a la orilla del  canal;  es una invariante y en la versión
también indica que se pronuncia “Loulou”, porque ninguno de los dos era francés. Se
suprime en la dramaturgia el  párrafo que alude a los dos árboles que flanquean el banco
(1972:  22);  también  se  omiten  en  el  primer  encuentro  algunas  frases  que  aportan
muchos datos de la personalidad de ella como (1972: 23): 
… Sólo  cantó  para  ella,  y  sin  las  palabras  afortunadamente,  algunas  viejas
canciones de la región, de un modo curiosamente fragmentario, saltando de una a
otra, y volviendo a la que acababa de interrumpir antes de acabar la que la había
desbancado. Tenía voz de falsete pero agradable. Intuí un alma que se aburre pronto
de todo y no acaba nunca nada, que es entre todas posiblemente la menos cabreante.
Incluso del banco, pronto tuvo bastante, y en cuanto a mí, con un vistazo ya tuvo
suficiente…
La dramaturgia, en cambio, omite este párrafo y sintetiza el primer encuentro de
ambos (1997: 27): 
             … No pasó nada entre nosotros aquella tarde,
y se fue enseguida sin haberme dirigido la palabra…
      
La continuación del relato es una invariante salvo algunos cambios de palabras:
“molesto” por “fastidio” o la supresión de algunas frases o párrafos del original. Cuando
Beckett  apela  al  lector,  lo  hace  afirmando  “a  gilipollas  como ustedes”, mientras  el
monólogo lo expresa “que no viene al caso explicar a unos huevones como vosotros”.
El momento en que el protagonista le cambia el nombre a Lulú en el relato por el de
Anne,  Sanchis  Sinisterra  lo  traduce  al  español  (Ana).  También  se  suprimen  los
siguientes fragmentos del hipotexto (1972: 30): la versión salta del momento en que
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expresa el  tiempo que pensaba en ella  “veinticinco minutos  y hasta  media hora” al
regreso una tarde al banco (donde la conoció) para volver a verla. Allí comienza su
relación,  ambos  textos  coinciden,  salvo  supresiones  de  frases  del  original,  hasta  el
momento en que le pide a ella que cante y se va (1972: 32-33). 
El hipertexto reproduce el momento en que el protagonista vuelve a verla unas
semanas después y ella aparece cobijada bajo un paraguas y, ante la pregunta sobre las
veces que ella viene al  lugar,  Ana responde que sólo de vez en cuando (1997: 34).
Ambos textos van a la par, salvo ligeras supresiones, hasta que ella le cuenta que tiene
un cuarto y van a su casa. Se omite en la versión la alusión a sus lecturas literarias,
cuando le pide un orinal a Ana (1972: 39): “la palabra orinal, me recordaba a Racine o a
Baudelaire, ya no sé cuál de los dos, o a los dos quizá, sí, lo lamento, tenía mis lecturas,
y por ellas llegaba do el verbo toma asiento, parece de Dante”. Se suprime también que
ella le ofrece “una especie de silla perforada”. En la dramaturgia, al negar ella que tenga
un orinal, él le pide cualquier cacharro y Ana le lleva “una cacerola ovalada con dos
asas y una tapadera” (1997: 38). En toda esta parte coinciden los dos textos, aunque se
omite la parte del hipotexto que alude al día que le pidió a Ana que le trajese un jacinto
para colocarlo en la chimenea (1972: 42). 
Prosiguen  las  coincidencias  entre  ambos  textos  sobre  los  ruidos  y  risas  que
escucha en la habitación de Ana hasta que ella le confiesa que vive de la prostitución. Se
omite  algún  fragmento  pero  la  dramaturgia  es  fiel  al  orden  de  todos  los  asuntos
expuestos en  la historia. A continuación y, tras pedirle que le diese de comer tan solo
boniatos, ella le cuenta que está embarazada. Este motivo provoca el desenlace y es que
él desaparece. El final y la decisión de marcharse tras el parto del niño es una invariante
en el hipertexto así como los gritos y berridos que le acompañan en su huida; estos
sonidos de mujer (obsesivos en la  conciencia del protagonista) son traducidos en el
espacio sonoro al comenzar la dramaturgia.
En definitiva, el autor expresa su intención en la intervención dramatúrgica del
relato  de  Beckett;  transcribo  sus  palabras  para  finalizar  el  análisis  comparativo  de
Primer Amor (2002: 80):
Teatralizar este texto no significa otra cosa que poner en espacio, en cuerpo, en
voz,  en presencia común y compartida –humilde privilegio del  teatro- la palabra
naciente del primer gran maestro del silencio. 
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2.4.3. Bartleby, el escribiente, de Herman Melville. Análisis comparativo del relato y su
posterior versión teatral
Bartleby, el escribiente o Un relato de Wall-Street es un cuento considerado una
de las mejores obras del escritor estadounidense Herman Melville. Fue publicado por
primera  vez  en  1853,  de  forma  anónima  y  en  dos  partes,  por  la  revista  Putnam´s
Monthly en los números de noviembre y diciembre. Lo  tradujo al español, por primera
vez en 1944, Jorge Luís Borges, aunque hay quienes afirman que, pese a respetar el
contenido del  texto,  la  traslación adquiere mucho del  estilo  del  escritor  argentino y
pierde  parte  de  la  esencia  del  original.  Después  se  han  publicado  numerosas
traducciones del cuento hasta la actualidad; en concreto, para este análisis comparativo,
me baso en la traducción de Arturo Agüero Herranz en Alianza editorial (2012).
La historia, narrada en primera persona, muestra la vida de un abogado que tiene
su  oficina  en  Wall  Street,  en  Nueva  York  y,  según  sus  propias  palabras,  su  vida
transcurre  (2012:10): “en  la  plácida  tranquilidad  de  un  retiro  confortable,  hacen un
cómodo negocio entre las rentas, hipotecas y títulos de propiedad de los hombres ricos”.
El Abogado tiene tres empleados, dos de ellos escribientes, que no son suficientes para
realizar todo el trabajo de la oficina; por esa razón, pone un anuncio para contratar un
nuevo trabajador. Bartleby aparece y es contratado de inmediato. El narrador lo describe
físicamente  con  una  apariencia  “pálidamente  pulcra,  lamentablemente  respetable,
incurablemente  solitaria”. El  abogado  le  asigna  al  nuevo  empleado  un  lugar  en  la
ventana. Al principio Bartleby se comporta como un empleado ejemplar; sin embargo,
cuando el jurista le pide que examine con él un documento, el subordinado no lleva a
cabo la solicitud y le responde “preferiría no hacerlo”.  A partir de ese momento, cada
nuevo requerimiento de su patrón es rechazado, aunque sigue realizando su trabajo de
forma eficiente; siempre que le pide algo el abogado le responde con la misma frase. 
Por  otra  parte,  Bartleby no  abandona  nunca  la  oficina  y  eso  lo  descubre  el
abogado al ir allí un domingo. Poco después Bartleby deja de escribir, por lo que el
protagonista lo despide. El escribiente se niega a marcharse de la oficina y el abogado,
incapaz  de  expulsarlo,  decide  trasladar  su  oficina  a  otro  lugar  y  dejarle  ahí.  Sin
embargo,  recibe  noticias  de  Bartleby  a  la  semana;  al  parecer,  los  inquilinos  y  el
propietario del edificio se quejan de su presencia pasiva. Finalmente, el escribiente es
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detenido por vagabundo y acaba en un centro penitenciario. Allí, poco después de su
visita, muere Bartleby o,  mejor dicho,  agoniza por no querer comer. Un breve epílogo
del narrador explica que el extraño comportamiento de Bartleby se puede deber a un
trabajo que realizaba en Washington en la oficina de cartas no reclamadas.
El rasgo más interesante de este relato breve, según la crítica, es  la verosimilitud
en las acciones, los comentarios de los personajes y las intervenciones y descripciones
del narrador en primera persona. Esta verosimilitud la logra mediante la evolución de
las acciones; la ley literaria de la verosimilitud afecta a todo lo que dicen y hacen los
personajes  que,  a  su  vez,  es  acorde  con la  psicología  de  cada  uno.  Este  cuento  es
considerado uno de los más célebres de la narrativa norteamericana; Melville lo escribió
unos años después de la  proeza de  Moby Dick.  Lo indescifrable  de este  texto es el
silencioso  escribiente,  Bartleby.  El  jurista  y  narrador  de  la  ficción  presenta  a  este
insólito trabajador que solicita un puesto de escribiente en su oficina. El conflicto entre
ambos procede de la resistencia pasiva de Bartleby ante las órdenes y tareas que su jefe,
el abogado, le reclama. A partir de la primera contestación del escribiente “Preferiría no
hacerlo” y la no menos explicable cortesía de su jefe al admitir las continuas negaciones
de su subordinado, se organiza la acción progresiva del relato. El abogado ve tambalear
todo su sistema de valores, normas e incluso ve peligrar su reputación profesional ante
las negaciones de su escribiente. Al no saber cómo actuar ante la “desobediencia civil”
de Bartleby, opta por cambiar de oficina y huir del extraño personaje. La batalla no
termina en ese momento, al recibir, una semana después, la visita de otro abogado, el
inquilino de su anterior oficina. Tanto él como el propietario de su antigua oficina y los
inquilinos le piden que se lleve de allí a Bartleby. La inmovilidad del escribiente y el
miedo a que aparezca de nuevo en su vida, hacen  que el abogado salga unos días de
viaje. A pesar de ello, a su vuelta encuentra una nota que le hace saber que Bartleby está
en las Tumbas, un centro penitenciario, como vagabundo.
El relato es ambiguo, abierto y polisémico y, aunque haya algo de  humor en la
historia, no deja de provocar cierto patetismo, como afirma Sanchis Sinisterra. El cuento
es  inquietante  y,  por  ello,  Borges  lo  relacionó con la  atmósfera  de  las  ficciones  de
Kafka. La relación de polaridad entre jefe y subordinado, la tensión en el discurso del
Abogado y el  silencio-pasivo del Escribiente son los temas centrales que al parecer
estimularon al dramaturgo. El Abogado, protagonista del relato, es el único que no tiene
nombre propio en la ficción. El jurista va relatando episodios y las decisiones que tuvo
que adoptar según avanzaba la oposición pasiva de su antagonista,  lo que hace que
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avance la acción en la historia. Bartleby es el siguiente personaje en importancia y su
antagonista en el conflicto planteado. El autor hace alguna descripción física de él, pero
lo más destacado son sus acciones (o inacciones), que provocan las primeras reacciones
en la oficina y,  sobre todo, en su jefe. Algunos autores opinan que Bartleby padece
alguna enfermedad (autismo o esquizofrenia) pero no hay ningún signo que aluda a ello
en el texto; lo dañado es su alma. En cambio, otros, como Lewis Mumford, relacionan
al propio Melville y su trayectoria vital y profesional con Bartleby. El filósofo francés
Gilles Deleuze concluyó su ensayo sobre el relato  Bartleby o la fórmula  y la obra de
Melville con un pensamiento en el que aludía a Bartleby, no como un enfermo, sino
como  el  médico  de  América.  Se  han  hecho  lecturas  sobre  la  lucha  de  clases  y  la
alienación  de  Bartleby  en  una  sociedad  capitalista:  el  misterio  que  esconde  el
subordinado es algo terrible que muestra a un sujeto sin voluntad, mientras el abogado
habita  el  mundo  convencional  y,  como  narrador,  actúa  en  la  zona  amable  de  la
existencia, sintiéndose digno y respetable en ella hasta que aparece Bartleby. 
Los  personajes  secundarios  son presentados  por  el  narrador:  se  trata  de  dos
copistas y un prometedor chico de los recados (de doce años), que trabajan antes de
llegar Bartleby. Se trata de Turkey (Pavo), Nippeas (Pinzas) y Ginger Nut (Bizcocho de
jengibre); los tres son descritos física y moralmente por el protagonista. Contribuyen a
un mejor diseño del personaje del Abogado y de Bartleby aunque sus acciones cobren
menos sentido.
El relato centra la acción en un espacio concreto cuando el Abogado comienza a
hablar  de  Bartleby:  unas  oficinas  de un alto  piso del  número X de Wall  Street.  El
espacio exterior  se  incrementa con unas  cuantas  calles  o  incluso alguna parte  de la
ciudad a la que se dirige el protagonista cuando huye de la situación que le plantea
Bartleby.  El  interior,  por  el  contrario,  disminuye  y  se  convierte  en  prisión  cuando
Bartleby se queda inmóvil en su mesa de despacho oculto por un biombo. Casi al final
de la historia aparecen la nueva oficina del Abogado, la barandilla del edificio donde se
queda el Escribiente y otros espacios como la cárcel, los jardines y el patio de la misma.
El tiempo del relato es retrospectivo: el narrador comienza y termina de contarnos en un
plano temporal mientras lo narrado ha ocurrido en un período anterior. El Abogado no
narra los hechos de una forma ordenada y cronológica; se trata más bien de episodios
que comienzan antes de conocer a Bartleby y prosiguen hasta  la muerte del escribiente. 
El cuento ha sido considerado un precursor del existencialismo y de la literatura
del  absurdo  y  ha  influido  en  la  contemporaneidad  a  muchos  escritores,  como  por
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ejemplo, a Stephen King, cuya novela  Un saco de huesos tiene pasajes inspirados en
Bartleby.  Las  adaptaciones  de  Bartleby,  el  escribiente al  cine  y  a  la  televisión  son
numerosas;  mencionaré algunas de las más destacadas:  se ha hecho una producción
televisiva  en  Francia  (1957),  además  de  formar  parte  de  una  serie  estadounidense
titulada My favorite Story, dirigida por John Guillermin, cuyo episodio fue el noveno de
la primera temporada de  The strange Mr. Bartleby  (1953). En Alemania la película es
producida por la televisión (1963) y en Inglaterra la versión es dirigida por Larry Yust
(1969), corrió a cargo de la Encyclopaedia Británica Educational Corporation; también
se rodó en cine con la acción ambientada en Londres y dirigida por Anthony Friedman
(1972). En el cine hay diversas versiones: una película estadounidense (2001), dirigida
por Jonathan Parker y protagonizada por Crispin Glover (en el personaje de Bartleby).
Esta versión añade al original matices de comedia negra.
En lo que sigue analizaré de forma comparativa la versión teatral realizada por
Sanchis  Sinisterra.  Conviene  recordar  que  el  Teatro  Fronterizo  intentó  en  1983,  en
colaboración con el G.A.T. de L´Hospitalet, la aventura de representar la novela más
conocida de Herman Melville, Moby Dick.  La experiencia fue enriquecedora sobre los
límites de la teatralidad, aunque resultó ser un fracaso. El mundo narrativo de Melville
seguía inquietando a Sanchis Sinisterra  por la vigencia de sus temas,  el  tratamiento
discursivo y la complejidad estructural.  Al parecer,  el  relato  Bartleby,  el  escribiente
estuvo seis años a punto de ser dramatizado por el autor. El espectador -como el lector-
se ve confrontado con un doble rompecabezas: por una parte, el hermetismo de Bartleby
y su pasividad y, de otra, también se vuelve enigmático ese presunto sentido común del
Abogado, que deja oculto para el receptor: el motivo de su cortesía hacia el Escribiente
y su forma de actuar incita múltiples interpretaciones. Finalmente, la dramaturgia se
estrenó el 2 de noviembre de 1989, en la sala Beckett de Barcelona, coincidiendo con la
inauguración de la sala dirigida y gestionada por el Teatro Fronterizo. El texto ha sido
publicado  en  Tres  dramaturgias  en  editorial  Fundamentos (1996:  59-85).  La
intervención es fiel al contenido del relato, a su agilidad y diversidad de registros y
significados, como afirma el propio Sanchis Sinisterra.
Bartleby, el escribiente,  como los demás espectáculos del Teatro Fronterizo, se
apoya en la riqueza de un texto narrativo original, y por ello, defiende una coherencia en
la dramaturgia y el rigor del trabajo actoral. Esa fidelidad al original que, en la forma
narrativa  ya  plantea  un  interesante  conflicto  dramático  entre  el  Abogado  y  el
Escribiente, diseña un escenario mínimo que apuesta por la significación y defiende el
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sentido  profundo  del  hipotexto.  La  intervención  en  el  texto  narrativo  se  basa,
fundamentalmente, en la supresión de personajes y situaciones secundarias para reforzar
la acción progresiva y el conflicto entre los dos protagonistas (Jefe y Subordinado).
Sanchis Sinisterra analiza el texto de  Bartleby, el escribiente  y define los parámetros
narrativos en los que se fundamenta su dramaturgia,  que resumo brevemente (2002:
228-233): en primer lugar, el relato se organiza en torno a la relación inversa entre el
Abogado  y  Bartleby,  cuyos  caracteres  se  oponen  (redactor-copista,  viejo-joven,
sociable-solitario,  laborioso-apático,  tolerante-rígido,  locuaz-silencioso).  En  segundo
lugar, el discurso utiliza el punto de vista de la “primera persona”, que refuerza esta
oposición entre un “yo narrador” (el Abogado) y un “él narrado” (Bartleby): el primero
se presenta así mismo dentro de las reglas de la normalidad y de lo establecido, mientras
el  segundo  se  sitúa  en  la  anomalía.  Al  utilizar  la  primera  persona,  el  narrador  se
convierte en la única fuente de información de lo narrado.
La  dramaturgia  (centrada  en  los  postulados  del  ETF,  que  se  fundan  en  la
simplificación y el despojamiento beckettianos) se apoya en esta estructura oposicional
que  marca  el  conflicto  del  relato.  Por  el  contrario,  se  eliminan  los  elementos  que
distraen o se salen de esta oposición entre  protagonista-antagonista;  desaparecen los
personajes  secundarios  -Turkey,  Nippers  y  Ginger  Nut-  que  son  los  empleados  del
Abogado. La razón fundamental es porque anticipan la tolerancia insólita del Abogado y
la reiteración creciente de Bartleby en sus constantes negaciones; la puesta en escena no
admite más puntos de vista porque en teatro perdería interés la acción progresiva y el
conflicto  de  ambos.  Sanchis  Sinisterra  afirma  por  ello  que  Bartleby no  admite
anticipación  ni  reduplicación  en  su  traslación  dramática.  El  cometido  de  esta
dramaturgia es articular en un mismo texto narratividad y teatralidad; y, para ello, se
simplifica el discurso en las dos figuras antagónicas.
Esta  reducción  asume  el  propósito  de  contraponer  el  lenguaje  narrativo
sustentado por el Discurso y el teatral basado en la Presencia. El hipertexto inserta, para
teatralizar y dar mayor presencia a Bartleby, seis escenas mudas con el fin de potenciar
la  relación  entre  el  escribiente  y  el  público  y,  por  otra  parte,  para  equilibrar  la
potencialidad escénica de ambos personajes. El personaje, solo ante el público, crea la
expectativa de que ocurrirá algo o se le revelará algo que le situará en un plano superior
al narrador. Mientras el Abogado está cada vez más desconcertado, el espectador no
consigue descubrir el misterio de Bartleby, aunque sí aumenta la identidad pasiva del
personaje de forma dramática conforme avanza la acción. El texto de Melville ofrece
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una descompensación entre los dos personajes ya que, desde el punto de vista narrativo,
el Abogado es el narrador omnipresente y la única fuente informativa de la historia,
mientras el escribiente es tan solo accesible al lector por lo que cuenta el narrador. El
conflicto  funciona  dramáticamente  si  las  dos  fuerzas  agónicas  están  potencialmente
equilibradas y la presencia añadida en la dramaturgia de Bartleby a través de las seis
escenas mudas equilibra esa carencia en el relato.
La relación entre narrador y narratario de todo relato, está precisada en Bartleby:
el  narratario es el público. Las puestas en escena del Teatro Fronterizo han otorgado al
espectador siempre un función precisa y es la de ser parte del espectáculo y percibido
por los personajes o la de ser público real. Sanchis Sinisterra admite que en  Bartleby
opta  por  una  función un tanto  ambigua,  ya  que  el  público  opera  como destinatario
“teatralizado”  pero  sin  llegar  a  adquirir  una  existencia  ficcionalizada.  El  abogado
interpela al público desde su aparición al romper la “cuarta pared”, se presenta en el
pasillo central del patio de butacas y avanza hasta el escenario. En cambio, Bartleby
vive  solo  como  personaje  de  la  ficción  y  su  identidad  es  dramática,  mientras  el
Abogado es, en sentido brechtiano, épico. Esta contraposición ayuda en la dramaturgia,
afirma  el  autor,  incluso  en  la  receptividad  del  espectador;  también  restituye  en  la
representación la complejidad narrativa lograda por Melville a través del juego irónico
planteado entre punto de vista y voz narrativa.  
El tiempo del relato es el pasado, como mencioné antes, mientras “el ahora” es
el  tiempo  del  discurso  del  narrador,  que  evoca  la  historia  acontecida.  La  narración
mantiene una coherencia cronológica con los hechos relatados; por otra parte sí que hay
una anticipación necesaria, la presentación y descripción del ambiente del Abogado y
sobre  todo  del  personaje  en  cuestión,  Bartleby.  El  tiempo  de  la  narración  utiliza
abundantes resúmenes y elipsis y el hilo narrativo es interrumpido por digresiones y
reflexiones  del  narrador  en  un  “presente  atemporal”  que  contribuye  a  actualizar  la
presencia  del  narrador  como  personaje  de  la  trama.  El  dramaturgo  afirma,  en  este
aspecto que, debido al discurso reflexivo del narrador por el que optó para la versión
escénica, lo llevó a trasladar ese pasado al presente verbal. De esa forma, la palabra del
Abogado deja de rememorar para ser más reflexiva y expresiva sobre los hechos y el
inexplicable comportamiento de Bartleby.  A consecuencia de ello y por el  hecho de
eliminar a los personajes restantes, se borran o dramatizan secuencias narrativas y, por
otra parte, se desarrollan las escenas miméticas. La dramaturgia propone, para que haya
una continuidad escénica, el paso de las hojas de un calendario, algo que ayuda a la
323
progresión temporal puesto que el hipotexto hacer saltos en la evolución de la trama.
También las  salidas  y entradas  del  abogado en escena  son un signo temporal  y  las
acciones de quitarse ropa o cambiar elementos del mismo.
El espacio del relato es fácil de traducir escénicamente porque la mayoría de los
hechos  ocurren  en  la  oficina  del  Abogado.  Este  espacio  es  prioritario  en  la  acción
dramática. La primera acotación explica cómo debe estar organizado el escenario de la
representación de Bartleby, el escribiente (1996: 59):
                 Escenografía:
Una escalerilla conecta la sala con el  escenario.  A lo largo del  proscenio,  por el
suelo, se extiende una franja que insinúa la calzada de una calle. Sus extremos se
pierden en los  laterales.  De la  oscuridad del  fondo del  escenario se destaca otra
franja, ésta vertical, que sugiere el fragmento de una pared interior; en ella, a poca
altura, una ventana da a un muro de ladrillos. A la izquierda –del actor-, una puerta
practicable da acceso a la oficina del ABOGADO, que ocupa todo el escenario. Al
fondo del  lateral  derecho,  acceso a otra  dependencia.  A la derecha,  casi  junto al
proscenio, una gran mesa de despacho con un sillón y, tras ella, una percha de pie.
Sobre  la  mesa,  objetos  de  escritorio  y  papeles  apilados.  Una  papelera.  Diversas
sillas. Estantes con legajos .
El espacio escénico presenta dos ámbitos: la oficina con la puerta de acceso y a
la  derecha,  junto  al  proscenio,  una  gran  mesa  de  despacho  con  los  accesorios  del
Abogado y,  por otra parte, la ventana que da a un muro de ladrillos donde Bartleby
trabaja (1996: 62). Cuando el Abogado resuelve que Bartleby se instale en la oficina,  lo
sitúa en un rincón entre la puerta y la ventana (lo cuenta al espectador en presente), y el
actor que encarna al Escribiente coloca una mesa, una silla y el  biombo. En primer
término del escenario se indica que hay una franja que ha de simular la calle (con la
iluminación  se  dará  el  espacio  concreto),  lugar  necesario  para  las  transiciones  del
Abogado, personaje que tiene la peculiaridad de poseer una doble identidad ficcional
(diegética y mimética). 
El  jurista  transita  en  la  obra  por  todos  los  espacios,  incluida  la  sala  de  los
espectadores; mientras Bartleby se queda fijo e inmóvil, en cuanto aparece en escena en
su mesa de copista. La naturaleza mortal del personaje queda así definida, frente a los
cambios que van a ocurrir en el espacio con el avance del conflicto, que marcan su
autodestrucción.  El  biombo  es  un  signo  del  relato  muy  importante  e  invariante  su
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significación en la dramaturgia, pues permite al Abogado apartar de su vista a Bartleby,
y a su vez, tenerle a mano para cualquier tarea. Al estar separados por  un muro tan fino,
se crea espacialmente una grieta en lo que van a ser los encuentros y negaciones entre el
Jefe y su Subordinado. El proceso desequilibrador del mundo del Abogado en su oficina
se  muestra  de  forma  creciente  con  los  cambios  en  el  espacio.  Este  proceso
desectructurador del Abogado es muy importante en la puesta en escena, como apunta
Sanchis Sinisterra; en el relato de Melville se advierte en la historia y el discurso a partir
de la primera respuesta de Bartleby: “Preferiría no hacerlo”; en la versión (1996: 63) da
lugar a la perplejidad en el Abogado, que se va desquiciando. Por ello, el espacio se
convierte en el signo teatral que explica el proceso de “bartlebyzación” y que amenaza
no solo la oficina sino a todo el edificio. Comenta el dramaturgo que las convenciones
incluso escénicas se rompen en cuanto el Abogado pierde su mundo ordenado y lógico;
así,  por ejemplo,  en un momento de alteración entra en la oficina por la franja que
indica la calle, olvidando en su estado la convención de salir por un lateral y entrar por
la puerta. El cambio escénico mayor sucede cuando el Abogado comunica a Bartleby
que se traslada a otra oficina al no conseguir que se vaya. La adición dramatúrgica más
interesante  consiste  en  la  aparición  de  varios  tramoyistas,  que  desmontan  la
escenografía, y queda tan sólo en escena el fragmento del muro que se divisaba tras la
ventana. A partir de ese momento, en ese espacio figura la escalera del edificio donde el
Abogado intentará salvar a Bartleby por última vez. Aunque no queda precisado en las
acotaciones de la dramaturgia, sí lo explica Sanchis Sinisterra; los signos escénicos son
cada vez más simples en la puesta en escena: el arresto y la cárcel se crean a través del
espacio sonoro de silbidos reiterados, la brusca caída de la cámara negra que cercaba el
escenario  y  una  escueta  pantomima  de  su  ingreso  en  prisión.  Solo  permanece  el
fragmento de pared de ladrillo, oscurecido por la iluminación, que se convierte en el
desenlace en pared de la cárcel. 
El  progresivo  desmantelamiento  de  muebles,  utensilios  y  decorados  del
escenario se ve  reforzado por la pérdida de la función de narrador del Abogado. Su
identidad ficcional queda reducida a la de personaje dramático como Bartleby.  Otra
adición de la dramaturgia se produce tras la muerte del copista, ya que de nuevo los
tramoyistas aparecen al final y se llevan el cadáver. Las acotaciones indican cómo el
Abogado dirige sus palabras a los interlocutores en los laterales, que son personajes
suprimidos  del  hipotexto:  el  despensero de  la  cárcel,  etc.  La iluminación cambia  y,
mientras los tramoyistas se llevan el  cuerpo de Bartleby, el Abogado aparece por el
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lateral del proscenio pensativo y vuelve a su función de narrador contando al público la
historia  del  copista,  un  empleado-subalterno  en  la  Oficina  de  Cartas  Muertas  de
Washington, que fue despedido por un cambio en la administración (1996: 84-85). El
silencio y el misterio de Bartleby han convertido al Abogado en un ser incompleto y
perplejo,  vacío.  El  sentido  de  la  dramaturgia  es  abrir  un  espacio  sin  nombre  entre
narratividad y teatralidad,  al  vulnerar  el  espacio escénico y herir,  por el  silencio de
Bartleby,  el  alma  del  Abogado.  El  narrador  queda  desorientado  y  su  existencia  se
muestra  desolada  e  infeliz  ante  el  espectador,  al  derrumbarse  con Bartleby todo su
mundo lógico y ordenado.
La  diferencia  fundamental  entre  ambos  textos,  el  original  de  Mellville  y  el
hipertexto, es la supresión mencionada de los personajes secundarios y la omisión de
párrafos o frases del original para sintetizar y aligerar la acción dramática y el conflicto
creciente, subrayado en la dramaturgia, entre Abogado y Escribiente. Las acotaciones de
Sanchis Sinisterra explican mucho las acciones y gestualidad de los dos personajes, su
edad y físico y también indican cómo debe ser la escenografía, el atrezzo y el vestuario.
Las apelaciones del narrador al lector se traducen en interpelaciones del personaje al
espectador desde el inicio de la representación. La dramaturgia potencia esta libertad del
Abogado al moverlo libremente por el escenario y el patio de butacas. La variante que
más destacaría es que, mientras el cuento de Melville deja un sabor angustioso o más
bien trágico en el desarrollo y final de su lectura, la dramaturgia de Sanchis Sinisterra se
ajusta  más  a  los  textos  beckettianos  y,  por  tanto,  el  humor  centrado  en  los  dos
protagonistas se incrementa en la representación y la comedia del absurdo se multiplica
al caracterizar la polaridad entre Bartelby y el Abogado. La otra variante que merece
destacarse es la aparición de los tramoyistas en dos escenas, cuando desalojan la oficina
y vacían el escenario, que sería el momento clímax de la obra, y cuando se llevan el
cadáver de Bartleby en el desenlace. 
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2.5.  FRANZ  KAFKA  Y  LA  TEATRALIDAD IMPLÍCITA DE  SUS  TEXTOS
NARRATIVOS
Franz Kafka es considerado por muchos el autor más representativo del siglo
XX; escribió mucho aunque en vida publicó poco. Su amigo y albacea,  Max Brod,
rehusó cumplir la orden del escritor checo de quemar sus manuscritos y dio a conocer
uno de los legados literarios más importantes de la modernidad. Su extraordinaria obra
la conforman sus novelas  El proceso, El castillo y América (estas dos últimas no las
terminó);  en vida  no  publicó  más  que  Contemplación (relatos,  textos  cortos)  y  La
metamorfosis; también completan su obra los diarios o la turbadora Carta al padre. Se
acusa a su amigo Brod de no ser excesivamente riguroso en las tareas de editor;  al
parecer, refundió y arregló textos o los reagrupó según su criterio personal; sin embargo,
a él se debe la extraordinaria divulgación de la obra de Kafka ya que, sin su estudio y
dedicación, los textos no habrían alcanzado la fama lograda.  La revisión del corpus
kafkiano en los últimos años ha establecido una imagen más fidedigna de su vasta obra.
Respecto a los manuscritos que Max Brod no tuvo en sus manos, la Gestapo, tras
la toma del poder por Hitler, incautó alrededor de veinte diarios y treinta y cinco cartas
en el apartamento berlinés de Dora. Estos textos se consideran desaparecidos pese a la
intervención de la embajada checa. Brod se encargó de la publicación póstuma de la
mayoría de su obra. Sus novelas se publicaron en los años 20, pero no pudo ordenar y
editar las demás porque los nazis ocuparon Praga en 1939 y entonces huyó a Palestina y
allí los fue publicando de forma progresiva. La obra de Kafka refleja el pensamiento y
los sentimientos de la sociedad de principios del siglo XX. Los personajes se enfrentan
a mundos incomprensibles, complejos  o a situaciones desconocidas. Por ejemplo, en El
proceso, Josef  K se encuentra en un juicio sin tener ni idea de quien lo acusa o el delito
que ha cometido. Lo kafkiano es el adjetivo que define, tras el éxito de su obra, estas
situaciones incomprensibles, donde el protagonista se siente perdido.
El autor checo constituye un fenómeno único en la historia de la literatura; así lo
expresa  José  Rafael  Hernández  Arias  en  el  prólogo  a  la  edición  de  los  Cuentos
completos (textos originales)  (2000: 1-24). De pocos escritores se sabe tanto; se han
organizado en torno a él numerosos simposios de humanistas, judaístas o filósofos, que
han estudiado hasta los más recónditos detalles de su vida y su obra. En 1977 Theo Elm
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calculó alrededor de 11.000 opiniones de expertos sobre la obra de Kafka. La vigencia
del escritor es un misterio; quizá su complejidad y la profundidad de su obra es lo que
atrae  a  neófitos  y  especialistas  de  todo  tipo:  cábala,  psicoanálisis,  sionismo,
prexistencialismo,  literatura, etc. Sin embargo, su lectura debe ser personal, abierta e
indeterminable, como explica el propio autor a Felice Bauer: “La verdad interna de un
relato no se deja determinar nunca, sino que debe ser aceptada o negada una y otra vez,
de manera renovada, por cada uno de los lectores u oyentes”. El escritor checo expresa
un tipo de “interpretación infinita” que choca con los que tratan de encontrar una única
fórmula interpretativa en la obra de Kafka.
Por otra parte,  la atracción que ejerce su obra está ligada al  existencialismo;
Kafka hace a sus personajes víctimas o impotentes ante una fuerza desconocida o una
pesadilla.  Las  situaciones  desconcertantes  o  extraordinarias  de  sus  textos  crean  una
atmósfera simbólica y onírica que fascina al lector contemporáneo.  La metamorfosis
sería  un  relato  realista  si,  en  vez  de  convertir  a  Gregorio  Samsa  en  un  insecto,  el
protagonista fuera un enfermo de tuberculosis y amaneciera en su cama llena de sangre.
Por  ello,  no  se  debe  simplificar  su  obra  con  el  psicoanálisis  y  el  odio  al  padre  o
catalogar  su  atmósfera  onírica  como  la  de  un  surrealista.  Esta  psicología  de  sus
personajes ante situaciones extraordinarias y su voluntad como escritor de confundir su
ser mismo con la literatura hacen del autor uno de los artistas más representativos de la
sociedad moderna: el escritor que escribe para sí mismo con el fin de otorgar valor a su
existencia vacía. Kafka se convierte en un fenómeno que influye en la cultura del siglo
XX e impregna muchas artes. Por ello, el arte dramático moderno, proclive a nutrirse de
la innovación de la narrativa contemporánea, lleva al teatro la obra de Kafka. Es posible
que la literatura del absurdo haya abierto el camino al teatro a partir de los años 50 para
representar de forma generalizada el mundo kafkiano con el que tanto se identifica el
hombre occidental. Sanchis Sinisterra aporta trece notas imprescindibles para definir lo
kafkiano, que merece la pena tener en cuenta al adaptarlo al teatro (2002: 107-108):  
1.-  Un  tratamiento  no  enfático  de  lo  fantástico,  que  irrumpe  en  lo  real  sin
anunciarse,  sin  distorsionar  la  aparente  neutralidad  del  estilo.  2.-  Un  uso
deliberadamente  equívoco  de  las  presuposiciones  (informaciones  supuestamente
compartidas previamente por el narrador y el narratario) que, al quedar sin explicitar
en  el  posterior  transcurso  del  relato,  descolocan  al  lector  real  con  respecto  a
cualquier posible referente. 3.- Una clase de humor que asocia inextricablemente lo
cómico y  lo  siniestro.  4.-  Una  galería  de  personajes  (generalmente  empleados  y
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comerciantes)  de  conciencia  limitada,  obsesiva  y  a  menudo  paranoide,  que  se
relacionan torpemente,  inadecuadamente,  con su entorno,  resultando en definitiva
impotentes (no pasivos) y estableciendo unos vínculos interpersonales desajustados,
asimétricos y,  en suma, insatisfactorios. 5.- Un medio social o contexto colectivo
inabarcable e inexplicable, caracterizado por la desmesura, la despersonalización y el
burocratismo,  que  es  sometido  por  el  protagonista  a  una  permanente  e  inútil
especulación interpretativa. 6.- Un marco espacial inaprensible por su vaguedad e
imprecisión,  su  carácter  laberíntico  –o,  al  menos,  no  euclaniano-  y  la  atmósfera
enrarecida,  turbia,  que  empaña  a  menudo  la  percepción.  7.-  Una  temporalidad
asimismo  imprecisa  y  plástica,  tendente  a  la  indeterminación  cronológica  y
sumamente `presentizada´, desconectada de pasado o futuro. 8.- Un encadenamiento
de los acontecimientos regido por una causalidad alógica e inmotivada (o motivada
por factores nimios y/o imprevisibles). 9.- Un territorio literario que se despliega en
la  frontera  entre  la  realidad  y  el  sueño,  y  que  asume  de  éste  muchos  de  los
mecanismos  figurativos  y  representativos.  10.-  Una  escritura  que  mezcla
procedimientos retóricos de la narrativa, la lírica y el `estilo´ procesal (o judicial o
notarial).  11.-  Un  complejo  juego  de  ambigüedades,  antítesis  y  contradicciones
presente  en  todos  los  niveles  textuales,  que  tiene  en  el  oxímoron  su  figura
paradigmática.  12.-  Un  simbolismo  degradado  o  residual,  refractario  a  cualquier
interpretación  unívoca  por  su  naturaleza  intencionalmente  asistemática,
intrascendente  e  irónica.  13.-  Una praxis  narrativa sumamente  lúcida y rigurosa,
extremada  en  sus  propias  exigencias  internas  y,  en  consecuencia,  abocada  al
fragmentarismo,  al  inacabamiento,  a  la  discontinuidad  y  a  la  insatisfacción
permanente. 
Sin embargo,  el género dramático ocupa una parte mínima o casi inexistente en
la  producción literaria  de Franz Kafka (sólo un texto inacabado publicado por Max
Brod, El guardián en la cripta). Lo paradójico, como afirma Sanchis Sinisterra, es que
su obra narrativa ha sido adaptada al teatro por una inmensa mayoría de dramaturgos,
actores y directores de escena tras la Segunda Guerra Mundial y,  la fascinación que
suscita,  sigue  vigente  en  las  compañías  de  todo  el  mundo.  ¿Por  qué  este  autor  de
narrativa ha sido tantas veces adaptado y representado en teatro? Casi toda la obra de
Kafka ha sido llevada al escenario por “la teatralidad implícita” que suscitan sus relatos.
Este rasgo de teatralidad no es extensivo a toda su producción, sino que se concentra en
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un periodo delimitado tras su descubrimiento del teatro yiddish: entre 1911-1912 y entre
1917-1918, cuando ha roto su relación con Felice Bauer y comienza su enfermedad. 
Sanchis  Sinisterra  afirma  que  el  texto  con el  que  Kafka  define  su  identidad
literaria es  La condena; la  “teatralización” de su discurso se hace patente en textos
como Desdicha (dentro de su obra Contemplaciones publicada en 1912). El único texto
dramático conservado es El guardián de la cripta, aunque es dudosa la originalidad del
mismo pues fue reelaborado por Max Brod, a partir de diversos textos corregidos por
Kafka  y  de  un  manuscrito  `mecanografiado  y  corregido´  por  él,  pero  incompleto.
También se añade la deficiente traducción al castellano de su obra, como es el caso de
muchos autores;  Franz Kafka escribía  en alemán,  excepto algunas cartas escritas  en
checo  a  su  amiga  Milena  Jesenská.  El  guardián  en  la  cripta se  desarrolla  en  seis
secuencias  en  función  del  número  de  personajes  que  interactúan  en  cada  escena
(Príncipe-Gentilhombre;  Príncipe-Gentilhombre  Guardián;  Príncipe  Guardián;
Mayordomo-Gentilhombre  Guardián;  Mayordomo-Gentilhombre-Guardián-Príncipe-
Princesa;  Mayordomo-Princesa).  La  estructura  dramática  está  constituida  por  una
narración: el Guardián relata su lucha nocturna al hilo de las preguntas que le hace el
Príncipe. Sanchis Sinisterra resalta que el Guardián aparece en las cuatro secuencias
principales y es el responsable de la narración; por otra parte, no hay casi hechos en la
acción sino más bien su interpretación. La temporalidad también se acoge en sus textos
narrativos a la fórmula de narrar los hechos en un presente habitual o continuo y abierto
a un futuro inminente.  Todo se relativiza ya que,  el  espectador descubre los hechos
desde una perspectiva múltiple y contradictoria; al igual que el lector percibe muchas
visiones  del  protagonista  en los  relatos  de  Kafka.  También la  atmósfera nocturna  y
onírica aparece en el tiempo y espacio del texto y es coherente con el resto de su obra.
La literatura contemporánea utiliza el símbolo para comunicar lo indefinido y,
por ello,  la obra de Kafka es “abierta” por excelencia para U. Eco (1981: 71). Sus
símbolos  no agotan las  posibilidades de la  obra abierta,  pues funda su literatura en
mundos basados en la ambigüedad -tanto por falta de centros de orientación, en sentido
negativo, como por la continua revisión de valores y certezas, en sentido positivo. Tiene
una teatralidad no basada en la fábula y lo discursivo tiene movimiento puesto que los
acontecimientos  de  la  mayoría  de  sus  relatos  se  resumen  en  pocas  líneas.  Las
situaciones  plantean  procesos,  condena,  tortura,  espera,  metamorfosis,  enfermedad,
desesperación.  Este  autor  propone  muchas  interpretaciones  existencialistas,  clínicas,
psicoanalíticas,  teológicas,  etc.  Por ejemplo,  en  Ante la ley  el autor  no muestra  una
330
trama precisa, pues lo importante del relato es la simbología que aporta  un hombre que
espera  ante  la  puerta  de  una  ley  que  nunca  llega.  Otro  aspecto  interesante  es  el
fragmentarismo  y  las  acciones  físicas  descritas  en  textos  como  Resoluciones o  La
desdicha del solterón.  En el caso de  Resoluciones, Kafka plantea todo un abanico de
acciones físicas que llenarían un escenario de imágenes sugestivas:  “Me arranco del
sillón; doy una vuelta a la mesa; pongo en movimiento la cabeza y el cuello; pongo
fuego  en  los  ojos;  distiendo  los  músculos  alrededor  de  aquellos… Un movimiento
característico de tal estado es recorrer las cejas con el dedo meñique”. 
Otro relato interesante es Un viejo manuscrito, texto que narra el conflicto entre
ellos  (los  enemigos  nómadas  del  norte  que  han  invadido  su  patria)  y  nosotros.  El
discurso es interesante con una trama cuyos testimonios son poco precisos. No da el
autor muchos datos sobre la fábula: no se sabe realmente quiénes son los nómadas y por
qué les han invadido; Kafka los describe como tiranos que no hablan su idioma. Por otra
parte, no queda establecida qué patria es de la que hablan sino tan solo que, la salvación
de la misma depende de un “nosotros”: artesanos y comerciantes. La peculiaridad del
discurso ha sido experimentada por Sanchis Sinisterra  con actores y actrices en sus
talleres. Él (como director)  aprovecha el  conflicto establecido entre ellos y nosotros
-otredad y mismidad- y crea un coro con esa primera persona del plural, cuyo exarconte
es  el  zapatero.  Lo importante  es  crear  una  situación dramática  a  partir  de un texto
narrativo que puede tener múltiples variantes. El sentido del texto depende de la función
que  se  quiera  ejercer  sobre  el  otro;  el  lenguaje  se  convierte  en  la  herramienta  de
interacción  escénica  y  la  palabra  se  transforma  en  acción,  como  afirma  Declan
Donelland. En una primera lectura presencial con diez o doce actrices y actores, Sanchis
Sinisterra divide el grupo en dos (pares e impares) y reparte el texto por frases. Los
actores  en  este  tipo  de  textualidad  coral  tienden  a  ser  enunciativos,  sobre  todo  al
principio de los ensayos, asevera el dramaturgo y, para evitarlo, crea un vector de acción
“querer cambiar la opinión de los otros” y divide este coro de pares e impares entre “los
pasotas y los alarmistas”. Esta decisión ya anuncia una actitud en los actores que será el
germen de la introspección para la futura formación de los personajes y, además, se crea
una primera atmósfera dramática de un texto narrativo coral.
La  teatralidad  contemporánea  de  Kafka,  basada  no  en  una  fábula  muy
desarrollada y sí en las anomalías del discurso, es analizada por Sanchis Sinisterra en
otro relato,  Abogados (2003: 77-90), cuyo argumento se resume en dos frases: alguien
busca defensores y entra en un lugar que parece ser un tribunal de justicia, se da cuenta
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de que no lo es, pero sigue moviéndose por el lugar. La primera dificultad de este texto
es la temporal: el relato comienza en tiempo pasado con el protagonista narrando un
suceso ya acaecido y después recurre a un tiempo presente atemporal, finalizando en un
presente actual. Por su parte, el narrador aparece desdoblado; hay un “yo” que, en la
última  parte  del  texto  se  convierte  en  un  “tú”.  El  tiempo  y  la  dualidad  del  sujeto
enunciativo  condicionan  también  el  espacio  que,  al  cambiar  al  presente,  el  allí  se
convierte  en aquí.  El  dramaturgo resalta  de  este  texto,  por  tanto,  las  anomalías  del
discurso, en cuanto a la duplicidad de los narradores (yo-tú), el espacio (aquí-allí) y el
tiempo  (entonces-ahora),  cuyo  sentido  y  significado  nos  transporta  a  una  situación
onírica  o  de  ensoñación.  En  este  relato  deja  la  acción  inacabada,  que  es  una
característica del discurso narrativo kafkiano y de su estética del fragmentarismo. Lo
interesante  tras  el  análisis,  es  la  propuesta  que  hace  el  dramaturgo  de  crear  una
dramaturgia  basada  en  las  duplicidades  mencionadas  del  discurso.  Se  trata  de  un
ejercicio  que  suele  utilizar  mucho  Sanchis  Sinisterra  en  la  improvisación  con  los
actores: pide a una actriz o actor que narre el texto mientras otro actor/actriz, detrás del
narrador y sin ser visto por él, repite  frases del texto narrado de forma arbitraria, lo que
provoca  en  el  espectador  el  “efecto  de  eco”  y  de  sujeto  desdoblado  en  escena.  El
dramaturgo lo que hace es reescribir el texto de Abogados, distribuyendo el texto línea
por línea entre dos personajes, el Joven y el Viejo. La intención de esta adaptación es
que ambos actores sean muy parecidos, aunque uno de ellos esté avejentado. El juego
propuesto es mostrar al personaje en dos momentos distintos de su vida.  El espacio
respeta  la  idea  de  Kafka:  consiste  en  una  encrucijada  de  pasillos  con  efectos  de
ensoñación o irrealidad a gusto de cada director para la escenografía e iluminación. 
Lo interesante de esta dramaturgia es la distribución del texto narrativo entre dos
actores que representan al mismo personaje en tiempos distintos, el actor Joven dice una
frase y el Viejo le responde con una palabra o sintagma seleccionado por el dramaturgo
para esta versión; por ejemplo: “Joven.- No había ninguna seguridad de que yo tuviese
abogados. Viejo.- …abogados… Joven.- Todas las caras eran rechazantes. Viejo.- … las
caras…”. Ese “efecto de eco” luego cambia y es el personaje Viejo el que dice las frases
respondiendo  el  Joven  y  así  sucesivamente.  Lo  interesante  de  esta  propuesta  es  el
discurso de Kafka y la dramaturgia de Sanchis Sinisterra, que plantea un interesante
ejercicio de interacción actoral y de dirección escénica. A partir de esta adaptación el
trabajo  creativo  de  personajes,  subtextos,  conflictos,  etc.,  queda  encauzado  para  la
propuesta escénica de cada director. 
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2.5.1. Informe para una academia, corpus y análisis comparativo de las adaptaciones al
teatro
Informe para una academia es uno de los textos más inquietantes de la obra de
Kafka. Críticos de diversas tendencias han tratado de dar una interpretación definitiva,
pero lo universal de este texto, en la forma de un informe dirigido a los miembros de
una  academia  científica,  es  la  indagación  sobre  la  libertad  individual  frente  a  la
socialización humana y, por otra parte, el sentimiento de desarraigo. 
La condición judía del autor checo y su postura ambivalente de sentirse fuera y
dentro de esta cultura, parece asomar en este relato con especial sutileza y también en el
de Josefina, la cantora y el pueblo de los ratones. Muchos críticos han analizado esta
cuestión en la obra de Kafka, el cual pertenecía a una familia de judíos asimilados de
lengua alemana, aunque se sentía occidental. El autor estaba interesado por diferentes
manifestaciones  judías  y,  al  parecer,  reprochó  a  su  padre  no  haber  recibido  una
educación realmente judía; se sentía indeciso entre la conversión y la asimilación.
Informe para una academia fue publicado en la revista  Der Jude y tuvo gran
éxito. Lo leyó Elsa Brod en el “Club de mujeres judías” y Max Brod le hizo una reseña
con su propia interpretación, que no fue desmentida por el autor, y que transcribo a
continuación: “Franz Kafka narra la historia de un mono, apresado por Hagenbeck, y
que se convierte a la fuerza en ser humano. ¡Y vaya ser humano! El último, el más
repugnante  miembro  del  género  humano  lo  recompensa  por  sus  esfuerzos  de
acercamiento.  ¿Acaso no es la sátira más genial  de la asimilación que se ha escrito
nunca? Se puede en el  último número de  Der Jude.  El  asimilado, que no quiere la
libertad, ni la infinitud, sino únicamente una salida, una lastimosa salida. Es a un mismo
tiempo grotesco y elevado, la indeseada libertad de Dios permanece amenazante detrás
de la comedia `humanoanimal´”. Esta fue la interpretación que se impuso al principio;
después surgieron otras explicaciones que tienden a descifrar “el informe” como una
crítica a la sociedad moderna y al conflicto entre libertad y seguridad. También refleja el
problema de la identidad, tema que obsesionaba a Kafka quizá por su condición de judío
asimilado que trata de insertarse en la sociedad europea. La jaula de Pedro, el Rojo, se
ha interpretado en esa línea como el gueto judío frente a la selva de su procedencia que,
por otra parte, se identifica con el Antiguo Testamento. 
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El  hecho  de  que  el  protagonista  del  informe  sea  un  chimpancé  es  un  tema
recurrente  en  textos  de  Kafka,  en  los  que  los  animales  sirven  para  reflejar
comportamientos humanos como la dificultad de adaptación social o el sentimiento de
inferioridad (Grözinger lo ha relacionado con muchos textos cabalísticos que también
crean  ficciones  con  animales  para  tratar  el  tema  de  la  expiación  y  la  culpa).  Los
protagonistas intentan adaptarse a una nueva vida y el escritor juguetea, como un gran
maestro, en sus historias con la normalidad y lo extraordinario. El tema de los animales
se muestra en muchos relatos, además del Informe para una academia; por ejemplo, La
metamorfosis, Investigaciones de un perro, Un cruce, Chacales y árabes, En nuestra
sinagoga.
Este  relato  de  Kafka  fue  publicado  en  1917;  además  de  la  extendida
interpretación del judío asimilado, es interesante la observación que hace Coetzee sobre
la coincidencia ese año con la publicación de un monográfico del científico Wolfang
Köhler, La mentalidad de los simios, en el que describe los experimentos realizados con
estos  animales.  Coetzee,  en  el  texto  Elizabeth  Costello, relaciona  al  simio  más
evolucionado,  Sultán,  con  “Pedro,  el  Rojo”  del  informe,  como  posible  fuente  de
inspiración para Kafka. Al parecer el escritor recurrió a la biografía de Carl Hagenkeck,
también  leyó  informes  sobre  números  de  Varieté realizados  con  chimpacés  y
orangutanes y, por supuesto, consultó manuales sobre el comportamiento animal. Por
esta razón, la prosa científica contrasta con el contenido de la maravillosa ficción.
El  texto también es  una sátira  sobre la  evolución individual  y  social  del  ser
humano  y  los  problemas  de  adaptación  al  entorno desde  la  infancia.  El  diseño del
discurso, cuyo narrador es el simio-humanizado que dirige a los narratarios, miembros
de  una  academia  científica  “un  informe”,  dota  de  gran  realismo  la   extraordinaria
ficción. El argumento se resume en la triste historia de un mono cautivo y amaestrado
que para sobrevivir y, al salir de la jaula, aprende a hablar. A partir del informe a una
academia científica asistimos como lectores a una amarga sátira de un mono-humano
que narra su anterior vida. El protagonista cuenta que fue capturado hace cinco años por
la expedición de caza de la firma Hagenbeck en su lugar de origen, Costa de Oro. A
partir de ese momento y tras recibir dos tiros, despertó en una jaula en el barco de
Hagenbeck. El mono descubre que no tiene salida y opta por observar e imitar a los
hombres.  Aprende a escupir, fumar en pipa, beber alcohol hasta hablar por primera vez;
es instruido por varios maestros y, ya en Hamburgo, se convierte como salida en artista
de  music hall. El informe es un relato que muestra el aprendizaje y la adaptación al
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medio  como  única  salida  para  sobrevivir;  este  breve  relato  es  una  sátira  sobre  la
domesticación humana.
Utilizo para este estudio la traducción al español del Informe para una academia
realizada por Jordi Rottner en la edición electrónica del texto Enfocarte.com nº12; y
para la práctica comparativa de textos he reunido un corpus de cuatro versiones: las dos
primeras han sido estrenadas en España por el actor José Luis Gómez en 1971 y 2006;
en tercer lugar, El gorila, la versión de Alejandro y Brontis Jodorowsky, en 2009 y, por
último, la más reciente,  El show de Kafka,  con dramaturgia de Ignacio García May,
estrenada  en  2012.  En  este  apartado  comparativo  sobre  las  versiones  del  relato  he
escogido las que, de forma más fidedigna, representan el discurso literario de Kafka en
el periodo español analizado de 1972 al 2012.
1)  Informe para una academia, versión de José Luis Gómez en 1971
El actor y director  representó, por primera vez, el texto de Kafka en España en
1971.  El  montaje  fue  muy  novedoso  y  alcanzó  un  éxito  incomparable,  dada  la
profundidad del texto y el rigor interpretativo de José Luis Gómez. El actor se había
formado en Alemania (1960-1964) y en París  con Jacques  Lecoq.  Su primera etapa
como  artista  (1964-1970)  la  dedicó  a  ser  actor,  mimo  y  director  de  movimiento,
recorriendo  los  festivales  internacionales  de  Zurich,  Praga,  Frankfurt,  etc.,  con  sus
trabajos de mimo y pantomima. En 1971 conoció a Jerzy Grotoswki y vino a España
invitado por el Instituto Alemán de Madrid para participar en el II Festival Internacional
de Teatro de 1971 en el Teatro de la Zarzuela; el actor presentaba dos espectáculos:
Informe para una academia,  de  Franz  Kafka y  El  pupilo  quiere  ser  tutor, de Peter
Handke.  José  Luis  Gómez  había  hecho  la  traducción  del  alemán  y  la  adaptación
escénica del texto de Kafka, además de encargarse de la dirección. Su interpretación
como actor alcanzó un éxito absoluto en la España franquista. El público y la opinión
general hacía una lectura del texto no de un mono sino de alguien igual de insólito en
aquella España: la república que volvía tras el exilio. El monólogo se representó en los
escenarios españoles y de Latinoamérica, y, por petición del actor y de los responsables
de  televisión  española,  en  concreto,  el  programador  Carlos  Gortari,  se  grabó  el
monólogo para la televisión. El documento supone unos de los textos televisivos más
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importantes de la transición (1975-1982); el realizador valenciano Carles Mira fue el
encargado  de  filmarlo  para  la  televisión  y  legar  este  importante  testimonio  para  la
historia del teatro.
José Luis Gómez hizo una importante labor a partir de 1971, al dar a  conocer la
tradición germánica teatral y las innovaciones escénicas de Europa en esos años. Tras el
texto de Kafka,  puso en escena obras hasta entonces no representadas ni traducidas
obteniendo otro gran éxito al dirigir e interpretar La resistible ascensión de Arturo UI,
de Bertolt Brecht, autor desconocido en los escenarios del país.
Según  ha  explicado  el  actor  y  director,  desde  1962  cuando  estudiaba  en  el
Instituto de Estudios Teatrales de Bochum quería montar el texto de Kafka. Lo había
hecho  un  actor  alemán  que  él  admiraba  mucho,  Klaus  Kammer;  y  después  lo
representaron dos o tres actores más pero, para Gómez, las versiones cojeaban siempre
por algún lado: el  simio era demasiado humanizado o, por el  contrario, brincaba en
exceso como un saltimbanqui.  En esa  época  el  actor  no se sentía  con la  seguridad
necesaria  para afrontarlo porque le  faltaba más técnica corporal.  Diez años después
cuando  lo  invitaron  a  actuar  en  Madrid  decidió  retomar  el  proyecto  y  afirma  que
descubrió la terrible actualidad del texto de Kafka en temas como la castración de la
naturaleza,  las  cada  vez  mayores  presiones  sociales,  la  neurosis  civilizada,  etc.  Las
imágenes del escritor checo tienen una vigencia atemporal; al parecer, el relato iba a
agruparse junto a otros textos bajo el título Responsabilidad.
El propio Gómez se sorprende del hecho de que el espectáculo de 1971 todavía
se recuerde en las generaciones que pudieron verlo, las posteriores y en las escuelas de
interpretación actoral. El actor explica que esa primera versión era más bien un recital
basado en su interpretación vocal  y  en el  movimiento.  Sus  metas  en el  proceso de
ensayos fueron la minuciosidad, la plasticidad y la claridad en la interpretación. Sus
leiv-motivs:  la ingenuidad, la nostalgia, la amargura, el inconsciente y el sentido del
humor. Se dejó guiar más por su imaginario y, solo al final del proceso creativo, dedicó
dos sesiones para observar y adoptar tres o cuatros gestos o posturas simiescas en el
zoológico. En el montaje colaboró Jeannine Mestre y su ayudante de dirección Carlos
Mira, que luego realizó, como se ha dicho, la grabación para televisión española. 
La primera versión  de  Informe para una academia,  de José Luis  Gómez en
1971, es una invariante respecto al original de Kafka, lo que demuestra la teatralidad
implícita del hipotexto. La traducción del alemán es del propio Gómez y, respecto a la
traducción de Jordi Rottner que utilizo para este estudio comparativo, las variantes son
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mínimas. Hay pequeños cambios en palabras que se traducen de forma sinónima como
“franqueza”  por  “sinceridad”  o  “tormenta”  por  “tempestad”,  etc.  El  monólogo  se
estrenó el 2 de noviembre del mismo año; la producción y dirección del montaje corrió
a  cargo de  José  Luis  Gómez y Peter  Fitzi  de  Hamburgo y  la  escenografía,  aunque
mínima es de Alfredo Alcaín y la interpretación del propio José Luis Gómez. El actor
desde  que  aparece  en  escena  se  dirige  al  público  como miembros  de  la  academia.
Vestido con traje, sus manos y cara están caracterizados de forma simiesca, lleva una
cartera de donde saca el informe que consulta en algunos momentos del monólogo. El
escenario está casi vacío con un atril y un taburete. Esta versión apuesta por el trabajo
vocal y corporal, hay un equilibrio muy sutil entre los movimientos y los peculiares
brincos simiescos y la ironía con que interpreta a un mono que ha dejado de serlo. Las
pausas de la  interpretación coinciden con los cambios de párrafo del hipotexto,  que
provocan la risa del espectador. Se suprimen en la versión algunas frases como, por
ejemplo; la descripción que hace Kafka de la jaula para animales y como se sentaba
Pedro en ella, etc. Todos los temas del relato son respetados fielmente. El final es una
invariante y la interpretación vocal pone el énfasis en explicar el cometido del informe:
“No me interesa el juicio de los hombres; yo solo pretendo difundir conocimientos, solo
estoy informando. También a ustedes, excelentísimos señores académicos, solo les he
informado”.  Esta  primera  versión  de  José  Luís  Gómez es  fidedigna  y  no introduce
cambios respecto del texto original; la interpretación del actor potencia la historia de
Kafka. La grabación en audio recogida por el Centro de Documentación Teatral dura
unos 35 minutos.
2) Informe para una academia, segunda versión de José Luis Gómez en 2006
El actor, tras darse a conocer al público español en 1971, comienza una carrera
profesional llena de triunfos no solo en teatro (en cine y televisión).  También como
director  teatral,  pero siempre  con el  espíritu  de seguir  formándose  (por  ejemplo:  el
periodo  de  estudios  con  Lee  Strasberg).  Asume  también  la  dirección  del  Centro
Dramático  Nacional  y  el  teatro  Español,  entre  otros  hechos,  hasta  que  en  1994  se
concentra en la concepción, gestión y dirección del teatro de la Abadía, inaugurado en
1995. Las motivaciones que hicieron a José Luís Gómez retomar  Informe para una
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academia tras treinta y cinco años, fueron varias, según la entrevista de José Ramón
Díaz Sande. La principal tiene que ver con las conversaciones que Gómez mantiene con
Sanchis  Sinisterra  sobre  nuevas  fuentes  y  textos  de  Kafka,  específicamente,  el
descubrimiento de tres  fragmentos  de  su  Cuaderno octavo, redactados en la  misma
época que el informe definitivo; por otra parte, el reencuentro con La última cinta de
Krapp,  de S. Beckett, y la lectura de la novela  Elizabeth Costello, de Coetzee. Estas
fuentes y el estímulo de las conversaciones con Sanchis Sinisterra renovaron la ilusión
de Gómez por encarnar otra vez al personaje de Pedro el Rojo.
La nueva versión es una dramatización más poética y ahonda más en la soledad
del mono y su evolución cada vez más humanizada. El montaje es más espectacular que
en la primera versión; en primer lugar, la duración es de una hora y veinticuatro minutos
aproximadamente, según la grabación hecha por el Centro de Documentación Teatral el
siete de abril del año 2006. La puesta en escena muestra a un mono-artista en un espacio
muy kafkiano, es decir, se muestra el interior de un teatro, el camerino de un actor, pero
también hay un sillón con una mesita, una cinta de correr, las dos patas del escenario
que  indican  diferentes  atmósferas  y  mundos  según  avanza  la  historia  del  personaje
Pedro el Rojo. En esta versión el actor y director, que al principio afirma que grababa
sus ensayos, cuenta con los ayudantes de dirección Carlos Aladro y Fefa Noia, aunque
en la ficha técnica aparece José Luís Gómez como director; también hace la traducción
y dramatización del texto, asistido por Ronald Brouwer y Fefa Noia. Al texto original se
han incorporado tres breves textos de Kafka con el mismo protagonista: una carta de su
primer domador, que Pedro lee en la intimidad de su cuarto de estar, en segundo lugar,
una entrevista que un periodista realiza a su actual empresario y domador, y el tercer
texto es una entrevista al propio Pedro el Rojo. Estas dos entrevistas las ha rescatado
Ronald Brouwer; en ellas Pedro escucha en la radio las entrevistas realizadas por un
conocido periodista (Iñaqui Gabilondo es la voz que lo encarna en el espectáculo). Por
otra parte, la escenografía, que en la versión de 1971 casi no existía, en esta reposición
es  desarrollada  por  Silvia  de  Marta,  también  formada  en  Alemania,  y  nueva
incorporación del teatro de la Abadía. 
El proceso de documentación y ensayos varía respecto de la versión de 1971;
tras treinta y cinco años, el director ha madurado y el equipo es más amplio. Ya se han
mencionado algunas de las muchas interpretaciones que suscita el texto de Kafka; en
esta reposición de Gómez la analogía del precio que asigna un judío para ser asimilado
en la sociedad europea se universaliza: se trata del precio que pagamos todos los seres
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humanos de una u otra forma en la vida. El equipo tuvo la intuición de que no se trataba
solo de un mono sino del precio que paga un artista en la vida por serlo. Esa nueva
lectura de un mono-artista que graba su informe para sí mismo constituye una reflexión
sobre el  importe  que abonamos todos a  nivel  social:  el  valor  de  la  sumisión,  de  la
pérdida de la dignidad o el propio pensamiento. La nueva versión ofrece una lectura del
precio que retribuye el actor, su soledad en lo que parece el interior de un teatro y su
camerino preparado para la actuación diaria. Gómez afirma que hay que proteger la obra
de Kafka de excesivas exégesis pero es consciente de que, en concreto, la historia del
simio adaptado a la civilización es un texto polisémico y, al encarnarlo de nuevo, surgió
esta nueva lectura del precio que le cuesta al actor ser asimilado a nivel social.
Por otra parte, el trabajo físico del actor (Gómez tenía 65 años) exige tener las
rodillas flexionadas y, por tanto, un calentamiento del cuerpo en el proceso de ensayos.
El trabajo vocal con el personaje de Pedro el Rojo, afirma el propio actor, con el que en
su juventud tenía problemas, mientras que en su madurez y, gracias al entrenamiento en
el del teatro de la Abadía con Vicente Fuentes (también en el  espectáculo) no le ha
resultado difícil. La interpretación del nuevo Pedro el Rojo es la de un personaje que se
va modificando en el  espectáculo hasta el  punto de no saber al  final si vemos a un
hombre o a un mono. El camerino puede verse como la metáfora de otra jaula y el
dilema de un mono que para obtener  una salida se hace artista y elige el  teatro de
variedades. La lectura es contemporánea y personal -no se trata del mono pronunciando
un discurso ante los académicos (como en 1971)- sino de un ser humano que ha perdido
su identidad y vive encerrado en su microcosmos profesional. El actor ensaya y graba
para sí mismo, en su camerino, su informe antes de actuar como artista de variedades y
también  por  la  mañana  antes  de  sus  ejercicios  matutinos.  Le  vemos  cambiar  de
vestuario: en bata, vestido de torero para actuar en el número español del bombero-
torero, en pijama y con otra bata diferente, y por último, de traje, para su actuación
final.
El espectáculo del 2006 comienza en oscuro con un espacio sonoro concreto,
que muestra el origen del mono libre y crea una atmósfera de selva con ruidos de todo
tipo  de  animales.  En  oscuro  aparece  el  actor  en  bata  y  abraza  al  muñeco  de  un
chimpancé  que  quita  del  sillón  para  sentarse.  La  escenografía  muestra  los  espacios
imprecisos de Kafka: a la izquierda del espectador se sitúa el camerino, en el centro
aparece una especie de sala de estar con un sillón y una mesita, donde hay un proyector
de diapositivas que enciende Pedro el Rojo. Se sienta, mientras come pipas de forma
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simiesca, y,  a la derecha del espectador, se proyectan en una pantalla fotografías de
monos (de la expedición de caza Hagenbeck, del barco donde fue capturado, de las
jaulas y monos encerrados en ellas). El personaje percibe, como los espectadores, las
fotos proyectadas mientras chasquea la boca; finalmente aparecen imágenes de artistas
de variedades y un teatro. Pedro el Rojo apaga el proyector ante la imagen del teatro y el
escenario se ilumina. El personaje coloca una grabadora sobre la mesita en el centro del
escenario, la conecta y escucha el texto inicial del informe (invariante al texto de Kafka)
que se ha grabado él mismo, lo apaga y vuelve a ponerla y a escuchar de nuevo. El actor
prosigue con el informe por donde lo había dejado en la grabación. Utiliza mapas en el
momento de explicar su origen y cuando fue capturado y se mueve libremente por todo
el escenario; las pausas sirven para cambiar de acción, lugar, vestuario, etc. La pata del
fondo del escenario de la derecha es por donde el personaje trae dos veces bebida. La
primera vez, picarón, la esconde y bebe sentado en su sillón mientras narra el momento
en que despertó en la jaula del barco de Hagenbeck; la segunda vez trae una botella de
vino, que abre en el camerino, mientras cuenta como aprendió a descorchar y a beber
con su primer maestro. 
El  texto  no  cambia  respecto  al  hipotexto  en  todos sus  temas  y motivos;  sin
embargo, está lleno de signos escénicos que aportan un nuevo sentido al informe: es el
caso del sonido de aviso del teatro para salir a escena, lo que hace que el actor se dirija a
la izquierda del escenario, donde se ubica el camerino, y se lleve también la grabadora
para continuar grabando su informe. También los momentos frente al espejo, donde se
maquilla de forma muy simple con dos puntos blancos en las mejillas y uno en la nariz
y, con música de vals, saca de la pata izquierda del fondo una burra con vestuario. El
mono de bombero, la capa y montera de torero indican el número español que va a
interpretar; el actor, de espaldas, se prepara para subir las escalerillas del escenario que
están al fondo y colocado a la inversa del espectador. Pero se cierra el telón en señal de
que aún no es su actuación y el personaje prosigue su grabación. 
La segunda llamada a escena va acompañada de la música de un pasodoble. El
espacio queda vacío y solo queda iluminada la escalerilla por donde sube a actuar el
mono-torero;  tras  finalizar,  deja  el  vestuario y come un plátano en el  camerino.  La
acción de escuchar lo que se ha grabado le sirve para continuar con el texto del informe.
Ahora sus acciones indican que ha terminado el día y su trabajo: se desmaquilla y se
viste con pijama y bata. Al comenzar a contar la historia con su primer maestro y el
aprendizaje de la bebida, Pedro el Rojo, se quita las horquillas y la peluca de simio y
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aparece  el  actor  cada  vez  más  humanizado  (o  al  menos  crea  esa  ambigüedad  al
espectador).  Toda  esta  parte  del  informe  y  la  narración  de  experiencias  con  sus
diferentes maestros está acompañada por el sonido de fondo, que crea el ambiente de la
selva y los animales del principio del espectáculo; en ese momento baja una cuerda al
escenario y Pedro el Rojo coloca una cesta con frutas que se supone son para los monos
y chimpancés. La descripción del momento en que aprendió a beber con su maestro es
en el hipertexto más extensa que el original y más detallada: el personaje menciona la
parte de la lección teórica y la práctica cuando toma la botella, la descorcha, bebe por
primera vez y la arroja con asco hasta gritar con voz humana: ¡hola!
A continuación se abraza al chimpancé-muñeco que dejó detrás del sillón; la
acción justifica la continuación del informe: “ imitaba a los hombres para encontrar una
salida”. Se hace un oscuro y el  actor sale por la pata derecha de escena; el cambio
temporal lo da la salida del actor vestido con ropa de deporte, comienza a correr en la
cinta  mecánica  que  se  sitúa  casi  en  el  proscenio  (a  la  derecha  del  espectador),  el
escenario se va iluminando y el personaje disminuye la velocidad hasta caminar como
un humano. Es el momento en que pone la grabación y escucha las dos entrevistas: la
que un periodista hace a su actual empresario y domador y la que hace al propio Pedro
el Rojo. Estos dos textos de Kafka (ya mencionados) son añadidos al informe original.
Mientras escucha las conversaciones, se viste de frac y fuma. El personaje retoma la
grabación de su informe, corta y vuelve a escuchar y, sentado en el sillón, termina de
narrar su informe (invariante al hipotexto). La última acción del personaje consiste en
poner una flor en su solapa y el  telón del fondo se abre para que el  actor suba las
escaleras con aplausos. El escenario, situado al fondo y a la inversa del espectador, se
ilumina y Pedro el Rojo sube de forma simiesca al taburete, tras el atril, para empezar a
interpretar el informe de espaldas al público real.  
La descripción visual del espectáculo sirve para concluir esta comparación de las
dos  versiones  de  Gómez:  al  mostrar  las  acciones,  pausas,  cambios,  escenografía,
vestuario y atrezzo más relevantes de la versión del 2006, se puede apreciar la diferencia
entre  ambas versiones.  La diferencia  fundamental  no radica en el  texto original  del
informe, aunque se hayan añadido tres fragmentos de Kafka en la última versión; lo que
varía en la puesta en escena es la lectura del mismo para su representación. El primer
informe de 1971 es un discurso dirigido a los académicos sin casi  escenografía,  los
narratarios del texto se convierten en el público de la representación. Pedro el Rojo es
un mono-humanizado que informa de su evolución e interpreta vocal y físicamente con
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rasgos  simiescos.  No  hay cambios  de  vestuario,  salidas  o  entradas  en  escena,  y  la
representación es casi fiel a la duración del texto de Kafka, unos treinta y cinco minutos,
como si fuese una lectura interpretada del informe. Por el contrario, la nueva versión del
2006 gana en espectacularidad, aumenta la duración a una hora y veinticuatro minutos
aproximadamente y aporta una lectura más profunda. Pedro el Rojo graba el informe
para sí mismo y el espectador observa los hechos del escenario y el testimonio del mono
casi como un espía ante la intimidad del personaje. La escenografía, muy kafkiana en
cuanto a la creación de espacios imprecisos y sugerentes, gana en aristas, situaciones y
ambientes diversos: ya no se trata de una sala de conferencias. Ahora el espacio y las
acciones cuentan la historia de un artista que se prepara en su camerino y recuerda su
pasado en la intimidad de su sala de estar al ver diapositivas de monos, el barco de
Hagenbeck, etc. El espacio tiene muchas dimensiones que enriquecen el informe, los
momentos de vestirse, desvestirse, maquillarse, desmaquillarse, salir al escenario dos
veces con el  número de bombero-torero y el  final,  cuando se dirige a  interpretar el
informe de espaldas al público asistente. Estos dos momentos de metateatralidad son,
entre  otros,  dos  variantes  del  libreto  de  dirección  escénica  que  enriquecen  el  texto
escrito  y  multiplican  el  efecto  del  simio  convertido  en  artista  de  variedades.  A mi
parecer, la nueva reposición del Informe para una academia gana en madurez respecto
del  personaje  y  la  grabación del  informe para  sí  mismo aporta  más  dramatismo al
montaje que cuando es dirigido al público. También los momentos en que bebe o sale a
buscar  vino y escuchamos el  sonido de muchas botellas refuerzan la  amargura y la
soledad  del  simio,  convertido  en  un  artista-bebedor  por  causa  de  la  domesticación
humana, y las consecuencias de la imitación. 
Se deduce que la lectura del espectáculo refleja más la soledad, la amargura, la
evolución de simio a humano y la imprecisión en lo que es realmente. El punto de vista
del  montaje  es  el  de  un  actor  en  una  jaula,  metáfora  que  queda  dibujada  en  la
escenografía, en el interior de un teatro, en la parte de atrás, en el camerino, en su sala
de  estar,  etc.  La  puesta  en escena muestra  la  multiplicidad de  lecturas  del  texto de
Kafka: todos buscamos una salida en la sociedad y pagamos un precio por asimilarnos a
ella; el ejemplo del artista es uno de ellos. 
Finalmente, quiero mencionar el estreno de otra versión en Madrid de Informe
para una academia también en el año 2006. La obra se representó en enero en el Centro
Cultural de la Villa bajo el título  Yo, mono libre,  adaptada e interpretada por Ricardo
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Joven. Esta coincidencia estimula la multiplicidad de lecturas y la actualización que
aporta el teatro a la literatura y, en este caso concreto, al texto de Kafka. 
3) El gorila, versión teatral de Alejandro Jodorowsky en 2009      
       
   
Otro estreno mundial  de  Informe para una academia,  coincide con la  franja
cronológica  de  este  estudio:  se  trata  de  Le Gorille, versión  de  Alejandro  y  Brontis
Jodorowsky,  basada  en  el  relato  de  Kafka.  Su  estreno  tuvo  lugar  en  el  Maelstöm
ReEvolution Festival de Bruselas en el año 2009. Al año siguiente, se estrenó en París
en  Le  Lucernaire (théâtre  Ronge);  y  también  ese  mismo  año  en  Londres,  en  The
Leicester Square Theatre. Al poco tiempo, se estrena en Italia, en el teatro Politeama de
Poggibonsi de Siena, dentro del Fenice Festival Toscazo. 
Por  otra  parte,  en  lengua  española  se  representó,  por  primera  vez,  el  29  de
octubre de 2011 en Santiago de Chile y,  poco después, en diciembre,  en Ciudad de
México. Tuve oportunidad de asistir a la primera representación en España el 17 de
agosto  del  año  2011  dentro  del  Festival  Internacional  de  Teatro  de  San  Javier.  El
espectáculo llega a Madrid el 29 de enero del 2012 y se representa en el Teatro Price. La
adaptación teatral, dirección, escenografía y música (extraída de sus películas: El topo y
La montaña sagrada) corresponden a Alejandro Jodorowsky. El actor que interpreta El
gorila, Brontis  Jodorowsky,  es  hijo  del  autor  y  discípulo  de  la  directora  Ariane
Mnouchkine  (fundadora  del  Théâtre  du  Soleil).Transcribo  a  continuación  las
declaraciones que ha hecho sobre el espectáculo A. Jodoroswky (Wikipedia):
El gorila es la triste historia de un simio capturado que, para evitar ser exhibido
en  un  zoológico,  emprende  el  arduo  camino  de  aprender  a  hablar  un  lenguaje
humano para así deslizarse en una sociedad que termina por demolerlo. Su único
triunfo es ser premiado por una Academia Universitaria que no le reconoce un alma
consciente  sino  que  lo  admira  por  ser  una  bestia  capaz  de  imitar  el  habla  y  la
conducta de un hombre mediocre. (…) Ni más ni menos como los emigrantes que se
amontonan en barriosguetos, a quienes se tolera y usa en labores despreciadas, sin
nunca aceptarlos como conciudadanos… 
También, el actor, Brontis Jodorowsky explica el proceso del monólogo: 
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Cuando Alejandro me propuso hacer  El gorila,  al  principio dudé:  “No hago
teatro para estar sólo en el escenario…”. Este gorila ha resultado ser la encrucijada
donde estas exploraciones se cruzan al servicio de un texto que encontraremos, a la
vez divertido y conmovedor; la historia, similar a la de un actor, es la de un  ser que
poco a poco adquiere la palabra y, gracias a ella, encuentra el camino de su libertad.
Sabemos de la relación ambigua que Kafka tenía con su padre. Me gusta imaginar
que más de cien años después, su texto llevado al teatro ha sido el marco de una
sosegada relación padre/hijo al servicio del arte. 
El  texto  de  Kafka  adaptado  por  Jodoroswky refleja  fielmente  la  historia  del
simio  capturado  que,  para  evitar  ser  exhibido  en  un  zoológico,  emprende  el  arduo
camino  de  aprender  a  hablar  el  lenguaje  de  los  humanos.  El  mono  consigue  así
integrarse en un sistema que termina por destruir su ser, su origen genuino y puro. Este
es el  mensaje del autor chileno sobre el  mono de Kafka, una víctima que busca ser
aceptada en una sociedad, que lo domestica para destruir su esencia y su libertad.  Por
ello, el autor afirma: “creé una obra que muestra el despertar de una mente, al comienzo
primitiva,  luego  vindicativa,  y  por  último,  iluminada,  es  decir,  consciente  de  la
inutilidad de toda apariencia que nos aleja de la autenticidad”. Este es el punto de vista
y la lectura teatral del autor sobre Informe para una academia: transmitir al espectador
el drama de todo aquel que hace esfuerzos por integrarse en la sociedad. Se trata de una
interpretación fiel al hipotexto, pues es la metáfora de todo ser que corta con sus raíces
para  sentir  que  el  nuevo mundo,  donde trata  de  hacerse  hueco,  le  tolera.  Pero  esta
sensación kafkiana es irreal, ya que el gorila es un personaje sin territorio, sin amigos,
sin familia, un personaje admirado por un público que lo aplaude por haberse convertido
en un monstruo domesticado e inofensivo. La metáfora del texto es universal y refleja el
conflicto de todo aquel que se siente diferente: judío, emigrante, negro, animal, etc. Y lo
que recibe del nuevo mundo, al que trata de adaptarse, es el aplauso  del “otro” que no
muestra abiertamente su desprecio por ser diferente.  
A continuación figura el análisis del texto de Alejandro Jodorowsky respecto del
original de Kafka. La adaptación es fiel en temas y motivos al hipotexto; las variantes
del hipertexto son adiciones que potencian la interpretación simiesca del actor. Estas
consisten  en  textos  añadidos  al  original  y  en  transiciones  (suspensiones)  con
pantomimas y acrobacias,  que relajan lo verbal para potenciar el  humor.  La versión
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concebida para el espectáculo no ha sido comercializada; sin embargo, creo necesario
reseñar que el original traducido por Rottner ocupa ocho páginas mientras la adaptación
aumenta su extensión a veintiuna. Por otra parte, el actor está caracterizado con una
prótesis que exagera sus hombros y espalda para parecer un gorila. La representación
dura  hora  y  media  gracias  al  alargamiento  del  texto  original  con frases  añadidas  y
pantomimas que potencian la interpretación no verbal y las capacidades corporales del
actor (no olvidemos que Alejandro Jodorowsky fue discípulo de Marcel Marceau). Otra
variante reseñable es que para esta adaptación el autor cambia el título del relato y lo
denomina  El  gorila,  basado en  Informe  para una academia,  de  Franz  Kafka.  Aquí
tenemos una obra derivada, en el sentido ya expuesto por Kowzan al referirse al texto
adaptado con la expresión “basado en”, cuya finalidad es la representación escénica; la
variación  del  título  refleja  el  punto  de  vista  del  espectáculo  teatral:  un  gorila
humanizado que siente nostalgia por su vida anterior. 
Los añadidos  al  texto original  exageran  lo  insinuado por  Kafka  para  aportar
teatralidad:  si  el  hipotexto  afirma  en  el  primer  párrafo  que  hace  cinco  años  que
abandonó su vida simiesca,  la  versión aumenta el  tiempo que lo  separa  de su vida
anterior hasta el infinito. La variante insiste en su marcada soledad y añade el origen
darwiniano de todos los humanos. La primera pantomima añadida es la de la mano y su
aprendizaje interpretado gestualmente. De forma seguida cuenta su origen en Costa de
Marfil, como el hipotexto, aunque añade frases para marcar la felicidad de su anterior
vida (4): “Esta es la historia de mi vida… Soy nativo de  Costa de Oro… El cielo… Las
palmeras… Ah, la vida primitiva. Un rico plátano… Peleas con rivales… Por el poder,
por la hembra. Bueno, igual que los humanos”. El  hipertexto marca, a continuación, los
momentos  de transición interpretativa en los que el  actor  muestra  los  efectos en su
cuerpo del tiro en la expedición Hagenbeck, que alcanzó su cadera que lo dejó cojo.
Otra variante es la cicatriz de su cara roja y pelada, que en el hipotexto justifica su
nombre: Pedro el Rojo. La adaptación cambia el apodo por el de “cara cortada”, un
apelativo  que  resalta  más  lo  anónimo  y  despreciativo.  La  continuación  es  una
invariante:  la  descripción  de  la  jaula  y  lo  que  siente  encerrado,  sus  primeras
ocupaciones, etc.
La versión añade a la sensación de libertad la idea de las desigualdades sociales
y la pirámide de poder. En este fragmento se muestra cómo el autor potencia el punto de
vista del monólogo sobre la domesticación humana por unos pocos que gobiernan el
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planeta, aunque la libertad tampoco llega a esa minoría privilegiada, ya que del peso del
mundo y de la muerte ningún humano se libra (7): 
Pues de país en país vi multitudes enfermas y con hambre, obligadas a pesar de
todo a trabajar del alba al anochecer. Los vi perseguidos a la menor protesta,  golpeados,
vi  correr  su sangre humana y todo ese  montón de harapos formaba la base de una
pirámide de poder… (…) donde un hombre solo, o un puñado, domina a la humanidad
¿Acaso pueden ustedes pensar que él sí es un hombre libre, cuando a su vez le pesa el
universo  entero  sobre  las  espaldas,  amenazando  pronto  reducirlo,  como  a  todos
nosotros, en un mísero montón de huesos? 
El relato prosigue sin cambios y el mono justifica que no quiere la libertad sino
una salida a  su encierro en la jaula,  aunque de pasada añade que la libertad de los
hombres es a menudo engañosa y engendra quimeras cuanto más sublime es la idea. El
hipertexto añade la división que hace de su exposición: el simio afirma que acaba la
primera parte de su historia, cuyo único propósito ha sido (8): “encontrar mi sitio entre
la raza humana”.  La segunda parte de su informe presenta la visión de los mil trabajos
que ha tenido que hacer para ascender y ser aceptado en la sociedad. Y continúa, como
el hipotexto, con la reflexión sobre su paz interior para escapar y sobrevivir los primeros
días en el barco. Otra variante es la segunda transición con la pantomima de la pulga
(8), que ilustra el texto original sobre la queja de la tripulación por las pulgas de su
pelaje. Y cuando describe el andar pesado de los marineros, incluye dos pantomimas
más (9): la de los marineros y la del oficial y el plátano, que descubre de forma cómica
los pasos de los marineros y cómo le dan de comer. La diferencia es que se suprime esta
parte descriptiva por medio de la ilustración corporal y no verbal del actor que potencia
el humor y la teatralidad.
También la pantomima del escape (10) ilustra en la versión el siguiente párrafo
de Kafka, donde el simio razona sobre la inutilidad de haberlo intentado. Se suprimen
frases para acentuar la idea del simio al observar cómo imitar a los hombres. De nuevo
la  pantomima de  la  imitación  expresa  los  actos  que  va  realizando  de  forma  fiel  al
hipotexto (Rottner, 6-7): aprender a escupir y fumar en pipa hasta probar la botella con
aguardiente. Aparece su primer maestro y la descripción de cómo aprende a beber hasta
la  noche  que  triunfa  ante  una  rueda  de  espectadores.  Se  suprimen,  de  nuevo,  las
descripciones de hechos por pantomimas: la de la botella, que incluye la primera vez
que el mono dice “hola” y triunfa; y la llegada del barco a Hamburgo. En ese momento
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el texto de Kafka señala que aparece su primer adiestrador y el  simio pone todo su
interés para ingresar en el  music-hall (mucho mejor que el zoológico); la versión, una
invariante respecto del relato (Rottner,  7),  incluye el  diálogo en estilo directo de su
segundo maestro (13):
Bueno mono, observa bien -A ti te toca  -¡Ah, no! ¡No me vengas con esas! Ya
te lo dije: si quieres aprender, observa bien  -¡Quieto!  -A ver…
Y añade los múltiples instructores que le siguieron con las frases añadidas (14):
Buenos días  -¿Dos más dos? -¡Cuatro! -Son tres los reinos: mineral, vegetal,
¿y?  -¡Animal!  -La cuchara va a la boca, ¡no la boca a la  cuchara!  -Oh señora, aún
le quedan bellos restos.
El avance de su aprendizaje añade en la versión su interés por el conocimiento
de todos los temas sociales, incluido el fútbol, y le sigue la pantomima de la televisión
(15) como variante. Los progresos hasta alcanzar la cultura media llevan al personaje a
afirmar que le sirvieron para dejar la jaula y procurarse una salida. El giro alemán del
original de Kafka (Rottner, 8):  “escurrirse entre los matorrales”que sirve para exponer
cómo el simio encontró una salida entre los humanos se transforma en la versión de
Jodorowsky (15):
Disculpe,  ¿conoce  usted  esta  expresión:  -Fundirse  en  el  decorado?  ¡Ah,  yo
también!  Pues  fue exactamente  lo  que yo  hice:-me fundí  en el  decorado,  no me
quedaba  otra.  Me  fundí  en  esta  selva  humana,  donde  en  vez  de  árboles  había
instituciones, y en vez de monos, personajes que hablaban de leyes, de principios y
de moral, pero que apenas acabados los discursos, de regreso a su vida cotidiana,
violaban esas leyes,  esos principios y esa moral.
La expresión significa lo mismo: ser uno más entre los humanos. La adaptación
añade al final otro fragmento con ironía sobre su aceptación en el mundo humano al
alcanzar el título oficial de “hombre” (16):
Sí,  pero  pasado  un  cierto  tiempo,  una  mañana,  después  de  haber  esperado
interminables horas, haciendo cola frente a la puerta de una oficina, recibí un papel
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sellado que atestiguaba mi calidad legal de “hombre“. Al salir de aquella oficina,
volví a recorrer la ciudad, agitando mi papelito, uno de los múltiples diplomas que
recibiría y también compraría a lo largo de mi carrera. De un solo plumazo, me
habían dado un alma.  Y,  plas,  plas,  plas,  plas,  pisaba el  asfalto  como un dueño,
mirando  a  mis  conciudadanos  directamente  a  los  ojos,  con  pleno  derecho  de
esquilmarlos, como ellos no se privaron de hacerlo conmigo. 
Por otra parte, se añade la crítica al sistema capitalista en la versión con este
final, que incluye diálogos sobre su enriquecimiento al invertir en bolsa (17):
¡Secretario!  -¿Sí  señor?  -Haz  correr  la  voz  que  la  Empresa  Metal  se  va  a
declarar en quiebra, y que van a bajar sus acciones; una vez hecho esto, cómpralas
todas. -¡Bien señor! -Colega, lo perdí todo en la caída de la bolsa, por favor présteme
algo… –¡No presto!
Jodoroswsky varía párrafos y potencia la domesticación del gorila, que anula lo
auténtico de su ser para convertirse en un humano cada vez más capitalizado. La lectura
del  monólogo  actualiza  así  la  crítica  ideológica  hacia  el  mundo  empresarial  y
consumista del siglo XXI. El gorila se hace empresario de su arte y gana mucho dinero.
Otra  variante  respecto  al  hipotexto  es  que  la  novia  ya  no  es  una  chimpancé;  la
adaptación propone a una baronesa (para incrementar la anulación de su propia raza
original). Se presenta, a continuación, un conflicto final que modifica el relato de Kafka:
el  gorila  humanizado siente  la  infelicidad que supone vivir  en las  apariencias  de la
sociedad consumista. La competencia, a la que se ha visto abocado para ascender, le
crea problemas y decide abandonar la lucha, como hacen los humanos al final de su
vida, y vivir de las rentas (18):
 Pero, me detuve a pensar… ¿Vale todo esto la pena? ¿Hace cuántos años que
no salto de un árbol a otro? ¿Que no saboreo con calma un exquisito fruto? ¿Que no
comparto con una igual? ¿Cuantos años hace que lucho, buscando vengarme quizás
de esos dos infamantes tiros, apenas un ser humano se me pone enfrente? ¿Qué he
logrado? ¿Salir adelante? Pero si me siento más que nunca encerrado en un laberinto
sin escape; sí, más que nunca. No comprendo nada: antes no tenía problemas, en
tanto  que  hoy  se  acumulan  cada  vez  mas  nítidos  en  mi  cerebro:  problemas,
problemas, cada vez más problemas… Y todos sin solución.
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El informe a los miembros de la academia se transforma al final en una crítica
por arrebatarle su auténtica naturaleza. La educación y la razón humana se convierten en
la jaula de domesticación de la que quiere huir el gorila (su propio cuerpo humanizado
que ha perdido el espíritu). El relato se transforma en una denuncia actual que reclama
la conciencia y el espíritu como única salvación del planeta y de la humanidad (20):
Solo dos palabras me taladran segundo a segundo la cabeza, el corazón, y el
sexo: ¡Quiero volver! Quiero volver. ¡Quiero volver! Olvidar vuestros rostros, tan
simiescos como el mío; olvidar vuestros días rellenados con palabras huecas; olvidar
vuestra  rígida  razón,  vuestro  cuerpo  adiposo;  olvidar  vuestra  soberbia,  vuestra
codicia de honores; ¡olvidar esa cosa salvaje que llamáis `Educación´! ... Aunque por
desgracia  me  haya  perdido  para  siempre,  quiero  volver;  quiero  volver.  ¡Quiero
volver!
Transcribo el final del informe, que varía del kafkiano al potenciar el punto de
vista que reclama una revolución espiritual. La visión del escritor Jodoroswsky y su
puesta  en  escena  evoluciona  hacia  la  transformación del  personaje:  el  gorila  ya  no
acepta  su  salida  como  humano  y  esa  visión  de  ser  un  mero  informador  de  los
académicos, que no se atreve a recriminarles su domesticación ya no es suficiente en
una lectura teatral del siglo XXI. El desenlace de El gorila apuesta por otra evolución,
que coincide con el cambio de era: se trata de la fuerza de voluntad y la valentía para
desenmascarar al ego y recuperar la conciencia como seres humanos. El mono, a pesar
de su sufrimiento por ser aceptado, ha despertado y propone la desprogramación celular
como mensaje  final  a  los  espectadores  y  miembros  de  esa academia  que  llamamos
humanidad (20-21): 
      
Llevo dentro de mí un alma, que no tiene forma, ni de mono ni de ser humano.
¡Soy una conciencia! ¡Que un día estallará como un astro luminoso! Excelentísimos
miembros de esta digna academia, soy yo el que os dará un premio, ¡el día en que
cada célula de vuestro cuerpo se convierta en espíritu!
    
Como  conclusión,  la  adaptación  de  Alejandro  Jodoroswky  aporta  variantes
respecto al hipotexto, que añaden comicidad y teatralidad al monólogo. Se respeta el
argumento y orden de los hechos del relato pero se omiten fragmentos del original y se
cuentan  mediante las pantomimas, que ilustran de forma fidedigna el relato de Kafka y
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llenan  de  humor  y  teatro  gestual  esta  lectura  contemporánea.  Otras  adiciones  son
párrafos  y  algunas  frases  cambiadas  que  potencian  el  punto  de  vista  humanista.  El
desenlace también propone una transformación del simio (referida a los seres humanos),
cuya  lectura  se  ha  visto  que  es  acorde  con  la  visión  ideológica  que  requiere  una
revolución interior: un ser cada vez más sensible, solidarizado con su entorno y,  por
tanto,  espiritual. 
4) El show de Kafka, versión libre de Ignacio García May en 2012
El espectáculo se estrenó en Madrid el 9 de octubre del año 2012 en el teatro
Amaya. La versión libre de Ignacio García May, basada en Informe para una academia,
de Kafka,  está dirigida por Juan Carlos Pérez de la Fuente e interpretada por Luisa
Martín.  El  show  de  Kafka es  la  historia  de  una  chimpancé  convertida  en  estrella
mediática, que llega a ser un modelo de admirado por el resto de las simias. El texto se
divide en dos momentos espacio-temporales distintos en la representación: cuando es
entrevistada en un plató de televisión y, por otra parte, su discurso a los miembros de la
comunidad de científicos para contar su admirable proceso evolutivo. Como primera
valoración se desprende que la versión libre de García May aporta una inteligente y
mordaz lectura sobre el comportamiento carente de racionalidad de los seres humanos
en muchas ocasiones. 
En cuanto al análisis comparativo, El show de Kafka presenta notables variantes
respecto al  Informe para una academia, de Kafka, como se verá a continuación. En
primera  instancia,  el  título  del  hipertexto  cambia,  como  ocurre  en  la  versión  de
Jodoroswky. El dramaturgo afirma que se trata de una versión libre del relato, lo que
indica, a priori, una interpretación del texto que incluirá cambios en el punto de vista,
estructura o la incorporación de textos ajenos al original. El título indica que no sólo se
asiste a un informe como se deduce por el  hipotexto,  sino a un  show kafkiano, por
alusión  al  autor  y  al  sello  de  su  narrativa.  Se  trata  también  de  un  texto  no
comercializado y adaptado expresamente para el espectáculo
La segunda variante es que la protagonista es femenina: se trata de una estrella,
una chimpancé mediática, famosa en los medios televisivos. También la estructura del
relato cambia respecto al original. El argumento mantiene los hechos más importantes
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pero la estructura de la adaptación separa en seis escenas el hipertexto. Alternan dos
espacios: el del premio donde ella da su discurso académico y el del plató de televisión.
Ya no se trata del informe que el simio dirige a los narratarios académicos: se inserta en
la versión a un locutor en off que presenta al público a la homenajeada por el premio, y,
por otra  parte,  otra voz en  off representa al  presentador del  plató de televisión.  Por
último, las acotaciones indican en el texto toda la puesta en escena: cómo ha de ser la
disposición del espacio, el decorado, atrezzo, espacio sonoro, vestuario de la actriz, así
como la interpretación del personaje, gestos, acciones e incluso el tono o énfasis de las
frases.
La entrega del premio es la primera escena (1-5) y la presentación de la historia.
Una acotación describe el escenario: en el centro hay un atril y en una pared se proyecta
el lema  “Premios Darwin: ¡Evolucionamos contigo!”. La acotación añade que, tras el
lema,  una  breve  animación  sobre  la  evolución  del  primate  al  hombre  moderno  sea
proyectada con un ritmo de música épica para las entregas de premios. Al terminar la
voz en off , el locutor pide al público que se ponga de pie para escuchar el himno de la
Institución. El dramaturgo intuye que el espectador tardará en reaccionar y así hace que
el locutor insista tres veces hasta amenazar con que no hay acto si no se ponen todos en
pie.  Finalmente,  una  vez  conseguido,  pide  los  aplausos  del  público  (también  se
escuchan grabados) para dar entrada por el patio de butacas a la homenajeada. Aparece
la chimpancé-humanizada y saluda como una diva. La acotación indica que se dirige al
atril  a  pronunciar  su  discurso  y  describe  su  vestuario:  un  vestido  elegante  de  un
diseñador español y, como complemento, un bolsito del que saca unas gafas para leer y
un papel doblado con el discurso. La caracterización también es descrita: sus dedos son
muy grandes y el maquillaje deberá marcar su hocico de chimpancé. El discurso sobre
su pasado de vida de mona es intercalado con aplausos grabados. Como dije antes, a
partir  de  este  momento  las  acotaciones  son  muy  explícitas  sobre  las  acciones  o
interpretación  del  personaje;  valga  el  ejemplo  siguiente:  “(Se  estira  una  arruga  del
vestido.  Con  voz  enfática),  (No  ha  terminado  muy  bien  de  entender  sus  propias
palabras. Reflexiona brevemente sobre ellas. Deja el papel sobre el atril)”.
Otra variante respecto al hipotexto es que hace ver al público y al consejo de
científicos que le han escrito el discurso y no entiende lo que dice; por ello, trata de
explicarlo  con sus  palabras.  La  versión  incorpora  texto  del  propio García  May que
remodela el hipotexto, aunque es fiel a la progresión de hechos y datos importantes del
relato; por ejemplo, que hace cinco años que abandonó su vida simiesca. Al finalizar
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esta primera escena del discurso, la acotación indica que el personaje hace una pelota
con el papel del discurso y lo arroja al suelo para explicarse con sus palabras. 
El plató es la  segunda escena (5-9),  cambia el  espacio de la acción y la  luz
aunque el texto no hace referencia a lo temporal. En la escena, ella está sentada para ser
entrevistada  y el  sillón  del  presentador,  en cambio,  está  vacío.  Ella  hablará  con un
presentador que no aparece; es una voz en off que incorpora texto del propio autor  de la
versión y presenta a la estrella mediática con todas sus dotes artísticas: canta, baila,
monta en pony, toca instrumentos de viento, etc. Esta voz en  off  retoma el relato de
Kafka y presenta el origen en Costa de Oro de la chimpancé, aunque el autor añade
datos humanizados al personaje como el hecho de que provenga de una familia humilde;
de forma sumaria, el presentador cuenta que, durante un viaje en barco a Europa, la
simia descubre su vocación, al contactar con los componentes de un circo alemán y, a
partir de ese momento, triunfa en los mejores teatros de Europa y América. Toda la
presentación es un texto insertado por el dramaturgo para mostrar a la artista invitada en
un programa televisivo, cuyo fin es abrir su corazón en exclusiva para los espectadores
de esa noche.
A continuación ella responde contando todo su proceso evolutivo. El hecho de
aprender a estrechar la mano la hace recapacitar sobre la amistad y la sinceridad; esta
adición de  García  May sirve  para reflejar  la  verdad de su testimonio.  La  acotación
indica que le hacen más preguntas, ella asiente y mira hacia atrás donde se proyectan
imágenes  de  un  mapa  de  la  costa  africana  y  fotografías  de  chimpancés  con  una
atmósfera de música sentimental. Toda esta parte es otra adición al original; tras señalar
a su madre y a su padre, la siguiente acotación indica una pausa interpretativa que lleva
al personaje a la realidad. Se retoma el relato de Kafka en el momento en el que fue
capturada; como variante, la mona afirma basarse en lo que le han contado porque no lo
recuerda.  Por  otra  parte,  los  dos  disparos  que  recibe  son  invariantes  respecto  del
hipotexto: cambia solo la adición por la acotación, al mostrar el disparo que le alcanzó
en la cadera; la actriz adopta una postura obscena y, al darse cuenta, se recompone y
vuelve a su asiento. Todo lo que dice el personaje va intercalado por aplausos en off para
ambientar el plató del programa televisivo. El orden de los hechos es una invariante y
cuenta después su despertar  en la jaula  del barco.  La nueva adición es que aparece
proyectada una imagen de la jaula, que causa sorpresa en la mona. El personaje describe
cual era su postura en la caja hasta que encontró una ranura; aquí la acotación añade una
imagen teatral que transcribo: “(Levanta sus manos ante su cara. Con los dedos índice y
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corazón de las dos manos unidos por las puntas hace, ante sus ojos, la ranura, como el
cómico del  Sueño de una noche de verano hacía la hendidura en su obra teatral. Sus
ojos pequeños asoman entre los dedos)”. Esta descripción adicional sirve para realzar la
importancia, que ya está en el hipotexto, del momento en que encuentra la hendidura en
la jaula. Finaliza esta segunda escena con un aplauso enorme, como indica la acotación
y la emoción que provoca en ella la hace lanzar besos de gratitud al público.
El  premio II  es  la  tercera escena  (9-11).  La actriz  vuelve al  escenario  y los
aplausos  del  plató  se  funden,  por  indicación  del  dramaturgo,  con  los  que  dan  los
espectadores del Premio Darwin. Ella retoma su discurso a los académicos y recuerda
sus  primeras  ocupaciones.  Las  acciones  que  cuenta  son  invariantes  respecto  al
hipotexto: rascar sus pulgas, mordisquear una nuez de coco, golpear la pared del cajón,
la sensación de estar atrapada y no tener salida,  aunque las frases se construyen de
forma diversa.  La idea de dejar de ser mono va seguida de aplausos en  off.  Es una
invariante el concepto de libertad y el de engaño de los seres humanos  respecto al relato
de Kafka. Se incluye la acotación de su propia carcajada, tras expresar el concepto de
libertad para los hombres, aunque su risa descontrolada cesa al ser consciente de que el
público no aplaude esta vez. Hasta llegar al párrafo kafkiano que afirma que, gracias a
su paz interior, logró lo que buscaba, una salida.
El  plató  II  es  la  cuarta  escena  (11-15);  ella  vuelve  al  sillón  giratorio  de  la
entrevista y responde a la pregunta sobre la tripulación del barco. Los hechos descritos
son invariantes,  aunque  añade  una  acotación  sobre  el  estado  excitado  que  la  mona
disimula y, cuando habla de sus pulgas, se dirige al presentador invisible y le pregunta
por qué se ríe y la mira así. Se añade texto del dramaturgo porque el entrevistador le
pide algo y sólo escuchamos las respuestas de ella, hasta que la acotación dice que la
mona se levanta y tras un aplauso canta la canción de la pulga. Esta variante es  una
adición acorde con el hecho de que sea una mona artista en el contexto español. Tras la
canción, retoma el tema de la tripulación y sus observaciones, aunque el texto varía. La
acotación añade otra transición en la que el personaje imita el caminar de un ser humano
y acciones  como fumar  en  pipa  o  mirar  por  un catalejo.  Los hechos  prosiguen sin
cambios: escupir, fumar en pipa y beber de la botella de ron, aunque García May señala
que ahora no incluye aplausos para mostrar su desconcierto.
El premio III es la quinta escena (15-16), que incluye cambio de luz y a ella de
nuevo en el atril ante los académicos. El informe prosigue sin modificaciones respecto
del hipotexto relatando la noche de su triunfo tras las enseñanzas de su primer maestro.
353
La chimpancé afirma que tras beber toda la botella, que alguien la había dejado por
descuido, la arrojó y pronunció por primera vez: ¡Hola!; las acotaciones indican que lo
repite y grita y, tras una pausa, baja la voz para afirmar que así entró en la Comunidad
de los Hombres. La acotación indica que no hay aplausos, salvo el intento de alguien
que lo quiere hacer y al verse solo renuncia, y hay un silencio terrible. El final de esta
escena narra la llegada al puerto y su decisión de ser artista de music-hall como única
salida antes de ir al zoológico.  
El plató III es la sexta y última escena (16-19) de esta versión de García May.
Ella mira las imágenes proyectadas sobre su vida artística. Al mirar de nuevo al público,
afirma que aprendió al tener que buscar una salida. Cuenta lo mismo que el original
sobre su primer adiestrador y cómo extrajo su condición simiesca de sí misma. Prosigue
relatando que tuvo muchos instructores, aunque el discurso varía porque es ella la que
inicia  los  hechos  con  preguntas  al  público,  por  ejemplo:  “¿Que  si  tuve  muchos
instructores? Sí,  varios a la vez”.  Toda esta parte es una invariante hasta la expresión
del original (Rottner, 8): “Me escurrí entre los matorrales”; la versión dice “salir por
patas” para expresar que fue a encontrar una salida entre los humanos. El desenlace
sobre su evolución es una invariante: “Si ahora reflexiono sobre mi evolución, ni me
arrepiento ni estoy satisfecha. A veces, en casa, recostada en mi mecedora, miro por la
ventana. ¡Si llegan visitas las atiendo, faltaría más, y con toda corrección!”. También es
igual el  hecho de tener un chimpancé como novio aunque la versión matiza que es
joven.  Por  otra  parte,  la  acotación  indica  dramatismo  cuando  afirma  que  disfruta
bastante con él: “(El espanto de su voz anula cualquier humor que pudiera filtrarse en la
situación descrita)” y prosigue invariante al afirmar que de día prefiere no verlo por la
enajenación que percibe en su mirada a causa del adiestramiento.
La última acotación  indica el  final  del  texto al  empezar  un aplauso lento al
principio hasta ser cada vez más atronador e insoportable. Añade otra variante final al
oscuro de la representación con insultos y piropos desagradables: 
Mujer tenías que ser… y encima sin depilar. Si ser mona fuera un delito, no
habrías salido nunca de la jaula, ¡Morenaza! Aunque la simia se vista de tergal, simia
se queda igual. Si te gustan los plátanos, ven que te invito. Un polvo no, pero unos
cacahuetes sí  te echaba. El otro día vi a tu madre sacando al perro a pasear; no,
¡espera!, paseaba contigo….  
354
Estos insultos  o piropos sobre su condición femenina,  además de simia,  van
acompañados de una canción que alaba las jaulas que trajeron a esta estrella de África.
La canción tiene un tono de burla con aire de cuplé que no llega a denunciar o potenciar
un punto de vista claro; lo que sí se constata es la intención de ridiculizar a una artista
cuyo origen es simiesco y su condición femenina. 
Para finalizar este apartado sobre el corpus analizado de adaptaciones al teatro
de Informe para una academia me valdré de la tipología de las adaptaciones de Sánchez
Noriega, basada en la dialéctica entre fidelidad y creatividad que rige la traslación de un
código literario a otro teatral. Se puede concluir que la primera versión teatral de José
Luis Gómez, en 1971, es una adaptación como ilustración por su representación literal y
fiel al hipotexto. Como el propio actor y director afirma se trata, de un recital basado en
su  interpretación  vocal  y  en  el  movimiento.  La  reposición  de Informe  para  una
academia en el año 2006 y, por tanto, la segunda versión de Gómez (como producción
del teatro de la Abadía) se puede definir como una adaptación como interpretación, al
reconocer a Kafka en todo el hipertexto; la interpretación incluye el cambio en el punto
de vista de la nueva lectura, esto es, el precio que paga un artista en la vida por serlo: la
soledad a nivel social e individual del actor en su camerino en la parte oculta del teatro.
Si  en  la  primera  versión  se  ilustra  el  informe  que  el  narrador  proporciona  a  los
narratarios,  los  miembros  de  la  academia  científica,  en  esta  segunda  adaptación  el
mono-artista se graba así mismo, actúa de espaldas ante los espectadores del teatro y se
asiste al relato de su vida íntima en el camerino y en una sala de estar imprecisa. El
montaje se desarrolla en varios espacios escénicos, y el informe incorpora textos del
propio Kafka: una carta de su primer domador, la entrevista de un periodista a su actual
empresario y, además, al propio Pedro el Rojo. Esta adaptación es más libre en cuanto a
que  enriquece  el  espacio  de  la  representación  e  inserta  textos  que  modifican  la
estructura original. La representación de 1971 duraba treinta y cinco minutos, mientras
la reposición se alarga a una hora y veinticuatro minutos y afianza la teatralidad del
hipotexto. 
En tercer lugar, El gorila la adaptación de Alejandro Jodorowsky en el año 2009,
se caracteriza por la interpretación. Los hechos del informe kafkiano son representados
y se reconoce fielmente el sello del autor, pero, sin embargo, se potencia el punto de
vista de la lectura de Jodorowsky. La adaptación es más libre desde el momento en el
que cambia el título del relato por El gorila. La lectura ahonda en la interpretación del
drama de todo aquel que hace esfuerzos por integrarse en sociedad. El punto de vista
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profundiza en el sentido humanista y moderniza el informe como un mensaje para los
seres humanos del siglo XXI; el mono siente nostalgia de su vida pasada y rechaza la
mentira social. Se trata de una interpretación del hipotexto, que transforma al personaje
en un ser con conciencia el cual se vale del discurso como revolución espiritual, para
que los miembros de la academia desprogramen sus células también domesticadas. El
hipertexto  inserta  párrafos  nuevos  de  Jodorowsky  y  transiciones  no  verbales  con
pantomimas y acrobacias, que ilustran el original y multiplican la comicidad hasta la
transformación final. 
Por último, la versión libre de Ignacio García May en el año 2012. El show de
Kafka, es una adaptación libre del hipotexto. Destacan, como variantes más importantes,
el cambio de título y que la protagonista sea una chimpancé femenina. El título refleja el
nuevo espacio creado para la representación, un plató de televisión. Y la protagonista,
como variante es una estrella mediática, modelo de imitación para todas las monas. La
versión es más libre porque cambia el título original, el género de la protagonista y el
espacio de la representación: el texto se divide en seis  escenas que se desarrollan en dos
espacios, el premio con un locutor en  off  que presenta a la homenajeada y,  por otra
parte, el plató donde la chimpancé  se sienta y conversa sobre su origen y evolución con
un presentador invisible. Se mantienen los temas y motivos del informe original pero
varía  al  estar  lleno  de  acotaciones  que  describen  toda  la  puesta  en  escena  y  la
interpretación de la actriz. El discurso del narrador a los narratarios se transforma en el
homenaje  a  los  premios  Darwin  y,  la  posterior  entrevista  a  la  estrella  mediática
premiada. Se incluyen dos personajes en off, el locutor y el presentador invisible, y la
hora y media de representación incluye por acotaciones las reacciones grabadas de un
público de show televisivo. 
Esta adaptación incluía, en algunas de las representaciones que se hicieron en el
teatro Amaya, la intervención de la Escolanía del Real Monasterio de San Lorenzo del
Escorial  como rasgo único y original.  La crítica del espectáculo de Estrella Savirón
destaca la interpretación de Luisa Martín. El peligro de esta versión más libre son los
cambios de espacio del premio al plató y los personajes invisibles: las voces en off y los
aplausos grabados pueden hacer al espectador que desconecte o se aburra al ralentizar la
progresión dramática del texto. El punto de vista final del hipertexto, con insultos y
piropos  a  la  artista  mona,  queda  indefinido  como  una  parodia  grotesca  sobre  la
condición femenina de chimpancé que ha alcanzado la fama a base de mucho esfuerzo y
renuncia.  El texto deja ver su crítica a la humanidad pero el  personaje pierde valor
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cuando  se  ridiculiza  su  naturaleza  animal,  como los  momentos  obscenos,  donde  el
personaje pierde los papeles. No queda claramente definido el sentido del texto: si es
una reivindicación sobre lo femenino, la domesticación animal o humana.
2.5.2.  El  cazador  Graccus,  de  Franz  Kafka.  Análisis  comparativo  del  relato  con  la
adaptación teatral de José Sanchis Sinisterra           
                        
               
Este  relato  de  Kafka  aborda  el  tema  de  la  muerte  de  forma  misteriosa.  El
argumento trata la historia de un cazador que fallece en la Selva Negra por accidente, al
despeñarse por intentar cazar una gamuza. Tras la muerte su  condena consiste en vagar
por la tierra, ya que su barca no encontró el camino hacia el más allá. Este castigo hace
que el personaje transite en un espacio extraño, un plano de desorientación metafísica
que le lleva a vivir entre la vida y la muerte. La simbología mitológica hace referencia,
según Hernández Arias (2000: 11-35), a la barca de Caronte o la historia del cazador
Orión. Estos motivos son utilizados como un recurso estético conectando, de esta forma,
con la tradición clásica. A su vez, las escaleras, que conducen al más allá, evocan las
escaleras del sueño de Jacob. El personaje vive en tierra de nadie sin defender ninguna
verdad y su error le provoca un eterno vagar, que recuerda la leyenda del judío errante.
Este texto se considera una metáfora del pensamiento kafkiano y es equiparado a las
obras de Rimbaud y Baudelaire. La obra del escritor checo está marcada por el anhelo
de la muerte que aparece en muchos de sus textos dentro de una atmósfera onírica,
como en  El sueño,  por ejemplo. Se trata de relatos, en suma, que muestran mundos
paralelos  indefinidos y sentimientos  confusos.  Sus  diarios  confirman ese miedo que
acompaña  el  morir,  el  dolor;  sin  embargo,  la  muerte  es  su  liberación  y  tiene  un
protagonismo obsesivo en sus personajes; por esta razón, Kafka  muestra  una extensa
galería de ellos frente a la muerte.
El  autor  llama  “Graccus”  al  cazador,  nombre  casi  homófono  del  italiano
“gracchio” (grajo), que conecta con el apellido del autor, Kafka, que en checo se dice
“Kavka”.  Al  parecer  al  autor  le  gustaba  la  similitud  de  su apellido  con este  pájaro
antipático, y el dibujo de un grajo representa el emblema que eligió su padre para su
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negocio de complementos de moda. Por otra parte, el tema del cazador y la carrera tiene
una gran tradición mítica, Eduardo Cirlot señala, al respecto (2005: 129-130):
La carrera y la caza enloquecen el corazón del hombre, había dictaminado Lao-
Tse,  significando así  que el  enemigo es  interior:  el  propio deseo.  Por  otro lado,
Zagreo,  sobrenombre  de  Dioniso,  significa  “el  gran  cazador”,  y  simboliza  la
insaciable incontinencia ante los deseos en la interpretación moral de Diel. Para los
que buscan un correlato cósmico, el mito de la caza infernal alude al viento aullador,
en el que color y formas se agregan y mezclan sin seguir orden ni ley. 
El  cazador  maldito  alude  a  una  situación  límite,  que  lleva  al  ser  humano  a
abandonar su centro para ser arrastrado por la rueda de lo fenoménico; la persecución es
una condena estéril de perpetuo movimiento.
Para  el  análisis  comparativo  he  utilizado  la  traducción  de  Hernández  Arias
(2000:  231-240)  publicada  por  la  editorial  Valdemar.  El  relato  comienza  con  la
descripción de personajes que deambulan por el muelle de un puerto. Parece una escena
cotidiana de los habitantes del lugar con tintes muy cinematográficos (2000: 231): 
Sentados en el muelle, dos muchachos jugaban a los dados. Un hombre leía un
diario en las escalinatas de un monumento, a la sombra del héroe que blandía la
espada. Una muchacha junto a la fuente llenaba su cántaro. Un vendedor de fruta,
apoyado en su mercancía, miraba hacia el mar. 
 
El ambiente del muelle parece tranquilo hasta que el narrador omnisciente desvía
la atención del lector hacia una barca, que entra en el puerto en silencio. El argumento
se torna misterioso y aparecen nuevos personajes, dos hombres de negro y un hombre
de  azul,  que  salta  a  tierra  y  sujeta  la  barca  a  las  argollas.  Los  hombres  de  negro
trasportan una camilla en la que yace alguien. Una mujer les señala a la izquierda y los
portadores se dirigen hacia una casa amarillenta de dos pisos. Un muchacho abre la
ventana y ve como el grupo se introduce en el portal. Las palomas descienden a la casa
frente al portal y una de ellas se posa frente a la ventana del primer piso. Un hombre con
sombrero de copa se dirige hasta el portal y el barquero desciende las escaleras para
conducirle al primer piso. La escena se prepara y los portadores iluminan la camilla con
velas hasta que llega el señor con sombrero de copa y se arrodilla a orar por el muerto.
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El  barquero  se  va  de  la  habitación  junto  a  los  dos  portadores,  los  niños  y  el
contramaestre, que se habían reunido en el lugar. 
A continuación, el cazador entabla un diálogo con el señor del sombrero (2000:
233), que se presenta como el alcalde de la Riva. Comienzan las preguntas y respuestas
de ambos desconocidos: el alcalde, llamado Salvatore, le dice que le avisó su mujer, al
ver  una  paloma,  de  su  llegada.  Por  otra  parte,  el  cazador  cuenta  cómo  muere  al
despeñarse mientras perseguía una gamuza en la Selva Negra, aunque, en cierto sentido,
sigue vivo porque su barca erró el viaje y permanece vagando por las aguas terrenales
de todos los países. Julia, la mujer del contramaestre, le lleva el desayuno del país que
estén costeando y él reposa en la camilla cubierto por un mantón. Ante la pregunta de
quién es el culpable de que siga vagando por la tierra, el cazador responde que es un
error del barquero y nadie le puede ayudar. Tan solo una enfermedad y guardar cama le
pueden favorecer su curación. Salvatore le pregunta si se piensa quedar en Riva y el
diálogo finaliza con la última respuesta,  sarcástica,  del cazador  (2000: 236):  “Estoy
aquí, no sé más; no puedo hacer otra cosa. Mi barca carece de timón, viaja con el viento
que sopla en las regiones inferiores de la muerte”. Todo el diálogo entre Salvatore y
Graccus es para aclarar la situación del cazador, la causa de su muerte, y el error que no
le deja ascender la escalera hasta la luz. Pero Franz Kafka no concluye aquí el relato;
hay varias frases del texto que indican que no hay posibilidad de redención (2000: 235):
“Nadie  leerá  lo  que  escribo  aquí,  nadie  vendrá  a  ayudarme;  y  si  fuera  un  deber
ayudarme, entonces todas las puertas de todas las casas permanecerían cerradas”. 
Por  ello,  el  Fragmento  para  el  cazador  Graccus  (2000:  236-239)  añade  la
continuación del relato sobre su vida en el camarote de la barca en la que viaja desde
hace más de mil quinientos años. Este texto añadido completa la narración kafkiana, en
la que vuelve a relatar su muerte y lo que le había sucedido en la Selva Negra de forma
variante y aún más inquietante. El discurso sigue siendo el diálogo, en estilo directo,
entre el cazador y Salvatore (aunque no aparece su nombre) se sabe que es él por la
continuación de la conversación. El cazador le invita a beber vino, Salvatore no bebe y
pregunta  por  su patrón.  El  cazador  da  rodeos  en  sus  explicaciones  y añade que  ha
aprendido muchos idiomas con los siglos y podría ser intérprete entre los antiguos y los
contemporáneos. También pide respuestas a Salvatore, ya que es su huésped; entonces
el alcalde se atreve a ser superior a Graccus y acepta la invitación a beber. Otro hecho
nuevo es que ese mismo día le cuenta que ha muerto el patrón de la barca. Aunque al
principio  la  barca  no tenía  patrón,  esto despierta  más  la  curiosidad del  alcalde  que
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pregunta por la situación de Graccus. El diálogo es cada vez más desconcertante porque
el cazador afirma que desconoce su situación. Prosigue afirmando que la vida humana
es corta y los humanos siempre están entretenidos con la manutención y la familia; eso
es lo que quita tiempo para descubrir  quién es el  cazador Graccus.  A partir  de este
momento el diálogo se hace más confuso porque se dirige a Salvatore como si fuese a
morir y le llama hamburgués. Ambos personajes son el mismo, como un espejo, en un
diálogo que aborda el  tema de la  muerte  y el  misterio  que acecha cuando llega.  El
cazador Graccus del principio y el segundo cazador Graccus, que también ha muerto,
hablan de la historia y que se repite en cada ser humano y en cada época, sesgando la
vida.
La adaptación  teatral  de  El  cazador  Graccus,  de Sanchis  Sinisterra,  ha  sido
publicada en Vacío y otras poquedades (2003: 115-124) que versa sobre piezas de teatro
breve contemporáneo. El dramaturgo añade al título entre paréntesis (Variaciones sobre
Kafka)  y,  con  ello,  alude  al  cambio  de  código  literario  y  a  las  permutaciones  que
requiere tal operación. El reparto consta de tres personajes: Graccus, Salvatore (alcalde
de la Riva) y Julia. Esta es la primera variante del hipertexto: en el original Julia es la
mujer del contramaestre y aparece citada por Graccus como un personaje secundario,
que le lleva el desayuno cada mañana (2000: 234): “Julia, la mujer del contramaestre,
toca y me trae a la camilla el  desayuno, del país  cuyas costas estemos bordeando”.
Sanchis  Sinisterra  la  convierte  en  mujer  del  barquero  con  protagonismo  y  la
complicidad con Graccus, como se verá más adelante. A continuación se describe la
escenografía de forma detallada en la primera acotación,  transcribo (2003: 115): 
       
Un pequeño camarote, al que se desciende por una estrecha escalera. Por ella
penetra una luz difusa, apenas reforzada por un ventanuco circular. Pequeña puerta
lateral frente a la escalera. Una mesa, un viejo sillón y un camastro constituyen todo
el  mobiliario.  En  una  de  las  paredes  cuelga  un  cuadro  borroso;  junto  a  él,  la
puertecilla  de  un  pequeño  armario  empotrado.  Del  conjunto  emana  una  pulcra
decrepitud. Tonos oscuros, pero no sombríos. 
       
Esta descripción del espacio escénico no existe en el hipotexto, aunque sí se
hace referencia al camarote cuando Julia le lleva el desayuno, mientras él reposa en su
camilla.  Como  variante,  la  acotación  no  describe  lo  que  hay pintado  en  el  cuadro
borroso como el original (2000: 234): “En la pared de enfrente, el cuadrito de cierto
bosquimano, que me apunta con su larga lanza y se cubre como puede con un escudo
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extraordinariamente decorado”. La primera acotación escénica presenta toda la escena
en  el  camarote  y  la  adición  principal  es  que  la  mujer  del  barquero,  Julia,  tiene
protagonismo en la adaptación. Ella lee unos documentos cuando la escena se ilumina e
interrumpe la acción cuando escucha unos pasos en la cubierta del camarote. Se levanta
y guarda la botella de vino, un vaso en el armario empotrado y los documentos en la
cama y sale por la puerta lateral. Otra variante del hipertexto es que el alcalde de la
Riva, Salvatore, desciende las escaleras del camarote para visitar a Graccus; el espacio
cambia respecto al  relato de Kafka (se dirige hasta la casa desde las callejuelas del
puerto y sube al primer piso recibido por el barquero). 
La escena comienza (2003: 116) con la llegada de Salvatore, que inspecciona el
camarote y retira el lienzo que cubre al cazador tumbado. Al descubrirle, Graccus tiene
los ojos abiertos y se incorpora. El diálogo entre Salvatore y Graccus comienza igual
que  el  relato,  se  omite  toda  la  descripción  del  inicio  del  relato  y  los  personajes
secundarios en sus acciones cotidianas en el muelle. Toda la escena (2003: 116-122)
reproduce la conversación del original, aunque se condensan los temas del diálogo. El
relato  es  muy  impreciso  y  creo  que  la  escena  desde   el  camarote   aclara  mucha
confusión y condensa la acción. Por otra parte, hay variaciones respecto al orden de la
conversación: el cazador aclara desde las primeras líneas que vive en esa barca hace mil
quinientos años y el alcalde de la Riva es su huésped. El hipotexto no muestra esto hasta
el fragmento añadido por Kafka y tampoco la invitación a beber vino sigue el diálogo
del  fragmento.  Las  acotaciones  indican  la  inquietud  y  el  miedo  que  le  provoca  a
Salvatore  este  misterioso  Graccus.  La  pregunta  sobre  quién  es  el  patrón  y  la
contestación de que ha muerto ese mismo día (2003: 118): “Lástima que haya muerto
hoy...”  es  el  contenido  del  diálogo  de  esta  parte  del  fragmento.  Se  potencia  el
protagonismo de Salvatore al querer saber la historia de Graccus. Este es otro acierto de
Sanchis Sinisterra para aclarar la confusión del diálogo kafkiano: así se justifica que
diga  al  final  que  estaba  en  el  puerto  por  negocios,  vio  la  barca  y  entró.  Aporta
coherencia  espacio-temporal  y  concreta  el  objetivo  de  Salvatore.  El  diálogo  del
hipotexto  no  deja  claro,  por  momentos,  quién  pregunta  o  responde  de  los  dos
personajes;  solo  un  guión  indica  que  alternan  la  conversación.  Otra  variante  es  la
llegada de Julia con más vino, según la acotación, la mujer se queda en escena. Graccus
divaga al tener que contestar y se altera por la ignorancia de Salvatore. La siguiente
acotación indica que Graccus se irrita, le arrebata la jarra y el vaso y se tumba en el
camastro.  La  mujer  le  ayuda  y  mira  severamente  a  Salvatore.  La  continuación  del
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diálogo aclara mucho la confusión del relato: Salvatore se acerca a él y le dice que le va
a ayudar haciéndole preguntas como de dónde es, etc. El conflicto ya está creado porque
Graccus se enfada por la ignorancia de Salvatore respecto a su desconocimiento de la
Selva  Negra,  seguidamente  el  cazador  cuenta  toda  la  historia.  Otro  cambio:  al
mencionar a Julia es quien le trae cada mañana la bebida del país que están costeando,
el  hipotexto dice que le lleva el  desayuno, pero esta variante intensifica la pena del
cazador que se emborracha con el vino de cada lugar. 
Asimismo Graccus describe, como el original, el camarote, mientras Julia indica
a Salvatore que se tumbe en el camastro; el huésped, según la acotación (2003:119), se
muestra aún confundido. Graccus relata, por fin, su muerte y, en la pregunta sobre quién
tiene la culpa de su trágico destino se altera el orden del diálogo del hipotexto. Otra
variante es que, al afirmar que la culpa es del barquero, la acotación indica que Graccus
baja la voz para que no le escuche Julia (que, en la versión, es mujer del barquero).
Graccus le muestra los papeles que hay en la cama y afirma que nadie leerá lo que
escribe ni le ayudarán. Toda esta parte es diferente porque Salvatore lee con avidez y
parece descubrir algo que no revela al espectador. Graccus le quita los documentos y
Salvatore le pregunta si se va a quedar en la Riva. La respuesta  de Graccus es negativa
y, como el original, afirma que su barca no tiene timón y viaja con el viento que sopla
de las regiones infernales de la muerte. Transcribo esta parte del diálogo (2003:122):
SALVATORE.- Yo no soy quién para decidirlo... aunque no me parece que haya
en eso ninguna culpa. Pero, entonces, ¿quién es el culpable?
GRACCUS.-(En un susurro, para que no le oiga JULIA) El barquero... (Saca de
bajo del camastro un montón de papeles, que muestra a SALVATORE).  Nadie
leerá  lo  que  escribo  aquí,  nadie  vendrá  a  ayudarme.  Y  si  fuera  un  deber
ayudarme, entonces todas las puertas de todas las casas permanecerían cerradas,
cerradas todas las ventanas...(Mira a través del tragaluz.) Todos están en la cama,
tapados  hasta  la  cabeza...  Toda  la  tierra  es  un  albergue  nocturno.  (Mientras
SALVATORE,  que  ha  tomado  los  papeles,  los  lee  cada  vez  con  más  avidez,
GRACCUS va junto a JULIA y le levanta la cabeza, forzándole dulcemente a
mirarle.) Nadie  sabe de mí.  Y aunque  supiera,  no sabría  dónde  estoy,  y  aun
sabiéndolo, no podría retenerme, no sabría cómo ayudarme. La idea de querer
ayudarme es una enfermedad y debe curarse en la cama...
SALVATORE.- (Sin dejar de hojear los papeles) Extraordinario...
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GRACCUS.- Sí. Y como lo sé, no grito clamando ayuda ni en los momentos en
que, sin poderme dominar, como ahora, pienso intensamente en ello. Pero, para
ahuyentar mis pensamientos, me basta con mirar a mi alrededor y hacerme cargo
de  dónde estoy,  de  dónde  habito  desde hace  siglos.  (Le  quita los  papeles  al
alcalde).
SALVATORE.- Extraordinario... (Volviendo a la situación presente, como desde
un sueño inquietante.) Y ahora, ¿piensa usted quedarse con nosotros, en Riva?
GRACCUS.- (Sonriendo) No, señor alcalde, no lo pienso. (Le apoya la mano en
la rodilla) Estoy aquí, no sé nada más. No puedo hacer otra cosa. Mi barca carece
de  timón  y  viaja  con  ese  viento  que  sopla  en  las  regiones  infernales  de  la
muerte...
A continuación, la acotación indica (2003: 122) que Salvatore, asustado, escapa
a gatas por la escalerilla del camarote. Por ello, Graccus ríe a carcajadas y mira a Julia
que, con la mortaja en sus manos, le indica  que se tumbe otra vez. Ella enciende la vela
otra vez como al principio y lee los documentos. El final de Julia marca la circularidad
temporal de la historia original: la mujer lee el comienzo descriptivo del hipotexto con
las  escenas  cotidianas  de  los  personajes  del  puerto,  en  el  que  se  insertan  pausas  y
reacciones de Graccus. El texto finaliza con la pregunta (2003:124):“¿Quién eres?”, que
corresponde a  la  primera pregunta  del  diálogo original.  La  acotación final  repite  la
acción del principio de Julia, pero ella interrumpe la lectura y guarda los papeles cuando
escucha pasos en la cubierta del camarote. 
Como conclusión, se deduce que es una versión muy acertada y fiel al original.
Según  la  clasificación  de  Sánchez  Noriega,  se  trata  de  una  adaptación  como
transposición, porque hace hincapié en los valores de la obra: el tema de la muerte del
misterioso cazador y su eterno vagar en el bardo. También hay interpretación, en cuanto
a la adición de Julia (como mujer del barquero) en escena ayuda mucho a dar un sentido
a la pieza dramática. El punto de vista de la historia repetitiva del cazador se intensifica
por la circularidad del comienzo con la lectura de Julia, que se confirma al final de la
obra al descubrir que los papeles que lee son el comienzo descriptivo del  relato. Hay
cambios  en  la  trama  y  en  el  orden  de  los  diálogos  para  aclarar  la  confusión  del
hipotexto.  Y se añade,  al  final,  la escapada de Salvatore y el  hecho de que toda la
situación se desarrolla dentro del camarote. Se trata de una adaptación muy acertada que
responde al  cambio de código literario  y es  fiel  al  sentido  del  texto.  La  traducción
escénica aporta aclaraciones y variaciones en cuanto al diálogo de ambos personajes,
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potenciando de paso la presencia de la mujer como ente misterioso de la barca. Y, sobre
todo, se mantiene el tono secreto de este mítico personaje de Kafka, que no se sabe si
Salvatore en el original va a morir y ser un segundo Graccus. Pero lo que está claro en
la dramatización es que huye de la barca y de este personaje infernal. 
2.5.3. Kafka enamorado, de Luis Araújo. Entrevista con el dramaturgo  
                    
La obra de Kafka es muy conocida y se han hecho numerosas adaptaciones de
sus textos narrativos al teatro. Sin embargo, la dramaturgia de Luis Araújo, está basada
en la vida real del autor, su relación amorosa con Felice Bauer y su obsesión por la
literatura.  El espectáculo de  Kafka enamorado merece ser destacado en este estudio
porque  surgió  del  trabajo  minucioso  de  todo  un  equipo:  autor,  director,  actores,
diseñadores, compositor, etc. El montaje se estrena en la sala de la Princesa del teatro
María Guerrero el 15 de marzo y permanece hasta el 28 de abril del año 2013; tuvo
tanto éxito de crítica y público que se repuso del 17 de enero al 2 de marzo de 2014. El
texto fue dirigido por José Pascual con un excelente elenco: Beatriz Argüello como
Felice y Grete; Jesús Noguero es Franz; y Chema Ruiz como Max, Sastre, Uniforme y
Botones.  El  texto se puede leer  en  la  edición del  CDN en su colección de autores
estrenados.
El motivo de incluir  la dramaturgia de  Kafka enamorado, en este trabajo, es
porque se trata de un encargo escrito para “el ciclo de la novela al teatro”, que organizó
Ernesto Caballero, el actual director del Centro Dramático Nacional, en la temporada
2012-2013. Tres obras fueron representadas en ese tiempo: Atlas de geografía humana,
La rendición y Kafka enamorado. Las dos primeras son novelas de las que se ha hecho
una adaptación; sin embargo, Kafka enamorado nace de la pluma de Luis Araújo como
obra de teatro. Su vinculación con textos no dramáticos viene a través de las cartas y
diarios  que  Kafka  dejó  escritos  y  que  han  sido  la  fuente  de  inspiración  para  el
dramaturgo. Las tres obras mencionadas se han representado en la sala de la Princesa
del teatro María Guerrero y comparten el mismo proyecto escenográfico realizado por
Alicia Blas, respetando la particularidad de cada espectáculo. Por esta razón, revelo el
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contenido de la entrevista que mantuve con Luis Araújo, cuando acababa de terminar el
texto  en  diciembre  del  año 2012.  Después  volví  a  entrevistarle  tras  el  estreno para
averiguar cómo había sido el proceso creativo con el director y los actores, pues se trata
de un montaje creado en equipo y con el autor en los ensayos.
Luis  Araújo  es  un  dramaturgo  que  ha  dirigido  muchas  de  sus  propias  obras
estrenadas (Vanzetti,  por ejemplo). También ha escrito guiones de televisión y algunos
libros de poesía o cuentos. Cuando visitó por primera vez a Ernesto Caballero para el
ciclo de novela a teatro, el director del CDN le pidió la adaptación de una determinada
novela,  pero  no  consiguieron  los  derechos  del  autor.  Entonces  Araújo  recordó  su
proyecto  de  representar  la  vida  de  Kafka,  ya  que  todavía  quedaba  hueco  en  la
programación del ciclo. El director, José Pascual, se reunió con ellos y mencionó el
estudio de Elias Canetti, que sirvió de inspiración para el dramaturgo. 
El proceso comienza con el trabajo de documentación: la lectura de los diarios
de Kafka, biografías y entre ellas, la de Max Brod. Y, sobre todo, la correspondencia que
el escritor mantuvo con Felice Bauer en los años de su más ferviente creatividad: del 20
de septiembre de 1912 al 16 de octubre de 1917. Cartas a Felice, publicado por Nórdica
Ediciones en 1967, recoge las quinientas cartas que Kafka dirigió a Felice en esos años.
El autor checo era muy enamoradizo y en su vida fueron importantes Milena Jesenska y
Grete Bloch; en cambio, con Felice Bauer estableció una relación compleja que  duró
cinco años.  En ese tiempo, el autor se debate entre el amor a ella o la dedicación plena
a la literatura y ese  será el germen del conflicto de Kafka enamorado. La epístola es un
género literario intimista que contiene confidencias, sentimientos,  preguntas con o sin
respuesta, quejas; se sitúa a medio camino entre la conversación y la ficción del propio
autor. Además, Kafka vivía en esos años inmerso en un gran torbellino literario y en las
cartas se halla la trama de La metamorfosis  y El proceso.
Por otra parte, el ensayo de Elias Canetti, El otro proceso de Kafka, publicado en
1969, analiza profundamente la correspondencia y valora  Cartas a Felice  como uno de
los  testimonios  más  importantes  del  siglo  XX.  El  premio Nobel  de  Literatura  sabe
apreciar la vida y la obra del autor checo, como antes hizo Walter Benjamín. Cuando
Franz Kafka rompe, en diciembre de 1917, su relación con Felice Bauer quema todas las
cartas y fotografías de ella; en cambio, la Bauer conservó toda la correspondencia y la
vendió en 1955 a la editorial Nórdica. Finalmente, Luis Araújo, tras meses de lectura,
documentación y un viaje a Praga para vivir el recorrido vital de Kafka, creó un listado
de treinta y una situaciones o momentos dramatizables y seleccionó frases que podrían
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sugerir una escena o incluso la canción favorita de Kafka, La balada del león, de Graf
Eberstein. 
A continuación  se  reunió  con  el  director,  José  Pascual,  que  le  pidió  una
estructura tras concretar el objetivo del protagonista: ¿Qué es lo que busca Kafka? El
autor necesita liberarse a través de la literatura y el amor se convierte en un obstáculo
para su liberación. Ese es el conflicto que vive con Felice Bauer y el que desarrolla el
dramaturgo en  Kafka enamorado. La primera versión duraba dos horas y el CDN le
pidió que lo redujera a una hora de espectáculo. La segunda parte del proceso creativo
comenzó cuando el  director y los actores pidieron a Luis Araújo que asistiera a los
ensayos de la obra. A partir de ese momento el autor va reconstruyendo el texto con  los
actores y las notas de dirección.
Los personajes de Max Brod y Felice Brauer son creados, como se ha dicho, a
partir de las cartas y diarios de Kafka. Todo el argumento de la obra es real, lo realmente
interesante es la encarnación de la historia en una estructura dramática. Por ejemplo, a
partir de treinta cartas y algunos encuentros entre Kafka y Felice crea la escena en el
balneario de Marienbad,  su relación sexual  y  la  importancia  de la  literatura para el
escritor  checo,  que es  deducida por  ella.  Otros  temas  vitales  son su familia  y,  más
específicamente, el padre. La primera escena de la obra comienza con la llamada del
padre a la caseta en la orilla del río, de donde Kafka no quiere salir por su complejo de
delgadez. La segunda escena entre jefe y empleado representa su trabajo en la oficina: el
momento elegido es cuando le ascienden a redactor de informes, noticia que le provoca
un ataque se risa y tiene que salir de la sala. Este tema es desarrollado en la obra en otra
escena: cuando no asiste a la celebración de su ascenso y muestra el deseo angustioso de
liberarse del trabajo de oficina. El desenlace de la obra coincide con la ruptura amorosa
con Felice Bauer;  como se sabe,  en 1917 habían decidido casarse por tercera vez y
Kafka,  al  verse  sin  salida,  enfermó:  para  él,  la  tuberculosis  era  una  salida  que
encontraba su cuerpo para no trabajar e irse de Praga. El final de la obra muestra a
Kafka tosiendo sangre por primera vez, Luis Araújo inserta en ese momento la lectura
del  principio  de  La metamorfosis  por Max Brod.  Es  patente  su renuncia al  amor  a
cambio de la literatura como gran conflicto vital reflejado en las Cartas a Felice. 
En última instancia, Luis Araújo confiesa, de acuerdo con Sanchis Sinisterra, su
preocupación por lograr en el texto la máxima fidelidad al discurso literario de Kafka.
El dramaturgo quería mantener el espíritu literario del escritor y reflejar sus conflictos
en los temas más importantes de su vida: el amor, la familia y el trabajo. Por esa razón,
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el  desenlace  es  “kafkiano”  al  leerse  el  principio  de  La metamorfosis; la  estructura
dramática también lo es, ya que no sigue un orden cronológico ni es una obra ordenada
en actos o escenas; incorpora saltos temporales a través de analepsis y prolepsis. El
autor  quiere  mostrar  el  laberinto  mental  de  Kafka:  con  fechas  sin  orden,  sueños,
fragmentos de relatos o personajes imaginarios mezclados con la trama real del escritor
con Felice y Max Brod, su amigo y editor. Los espacios de la obra son abstractos, muy
propios  de  su  obra.  La  escena  del  encuentro  frustrante  entre  Felice  y  Kafka  en  la
habitación del hotel Bodenbach es un ejemplo: cuando el escritor sale de la habitación
enfadado, el espacio se abstrae y centra en él y sus pensamientos; es el mundo de sus
diarios. 
La dramaturgia de Luis Araújo muestra en una hora de representación lo más
propio de Kafka: su ambigüedad al alternar lo narrativo con lo epistolar, los sueños y la
realidad;  se  trata  de  revelar  al  autor,  sus  conflictos  reales  y  su  literatura.  Como
conclusión, la teatralidad implícita de Kafka es lograda en esta dramaturgia de manera
exquisita: se representa el fragmentarismo y los temas y conflictos más importantes de
su  vida.  Su  narrativa  sigue  vigente  en  estos  tiempos  de  rapidez  informativa  y  de
individualismo; el cine, el zapping televisivo o Internet convierten a Kafka en un eterno
contemporáneo. El teatro debe mostrar al autor y ser fiel a su discurso, no inventar una
estética comercial o un humor grotesco que desvirtúe obras, como La metamorfosis, con





           Misericordia
Veamos, a continuación, la acción de la obra narrativa y, paralelamente, la de la
versión teatral. El acto primero de esta última desarrolla los capítulos I al XVIII de la
novela. La versión de Mañas no está dividida en escenas o secuencias; sin embargo, se
deduce,  por  las  acotaciones  explícitas  y  la  voz  del  narrador,  los  cambios  espacio-
temporales y los giros de la trama dramática. En el capítulo sobre Misericordia analicé
la versión dramática dividiendo en escenas “artificiales” los cambios en la trama para
exponer los hechos de una forma ordenada. Sin embargo, ahora considero necesario en
este  apéndice  contrastar  los  cinco  aspectos  esenciales  (acción,  personajes,  tiempo,
espacio y discurso)  de la  novela  y el  drama tal  y  como fueron concebidos  por  sus
autores. 
NOVELA DRAMA
Cap.  I.-Descripción  de  la  iglesia  de  San
Sebastián  y  del  cuadro  de  mendigos  de  la
puerta  Norte.  Aparición  de  don  Carlos
Trujillo.
Cap.  II.-  Entrada  de  don Carlos  en iglesia.
Diálogo entre  La Casiana,  Crescencia  y La
Burlada sobre  el  aniversario,  ese  día,  de  la
muerte de la mujer de don Carlos.
Cap.  III.-  Presentación  de  Benina  entre  los
mendigos. Conversación entre  Demetria, el
ciego  Almudena,  Crescencia  y  La  Burlada
sobre la riqueza de La Caporala. Don Carlos
cita  a  Benina  en  su  casa  a  la  mañana
siguiente.
ACTO  PRIMERO
Acot.-  Descripción  de  la  atmósfera  de  una
mañana de duro invierno. Cuadro estático con
una docena y media de mendigos.
Voz.- Describe la iglesia de San Sebastián. 
Acot.-  Presentación del coro de mendigos.
Esc.-Diálogo  entre  Corenas,  La  Casiana,
Crescencia, Pulido, Eliseo y La Burlada.
Acot.- Presentación de El Maricuela.
Esc.-Prosigue  el  diálogo  entre  Corenas  y
Pocasangre. 
Acot.  Presentación  de  La  Mendiga  Madre  y
sus dos niños.
Esc.-Prosigue el diálogo hasta que Eliseo les
manda a callar por el comienzo de la misa.
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Cap. IV.- Tras la cita con don Carlos, Benina
se  va  con  el  ciego.  Los  pobres  comentan
envidiosos  el  encuentro  de  Benina  y  don
Carlos. Por el camino Benina le pide un duro
al ciego para pagar al tendero.
Cap.  V.-  El  ciego  acepta  darle  el  duro  y
escarba entre sus escasas posesiones. Van a
su casa y toman la  peseta  que  les  falta  de
Pedra,  la  borracha  con  la  que  convive
Almudena.
Cap.  VI.-  Benina  compra  con  el  dinero  en
varias tiendas. Llega a la casa de su señora
doña  Paca  y  ambas  conversan  sobre  don
Romualdo y lo  que Benina le  ha hecho de
comer.
Cap.  VII.-  Antonio,  el  hijo  de  doña  Paca,
roba  a  su  madre  y  a  Benina.  La  otra  hija,
Obdulia,  decide casarse  con un  funerario a
pesar de que su madre lo desapruebe.
Cap. VIII.- Antonio cambia positivamente, se
mete al ejército y, tras esto, se casa con una
sastre, Juliana. El matrimonio de Obdulia es
un desastre.
Cap. IX.- Benina y doña Paca hablan de sus
hijos. 
Cap.  X.-  Doña  Paca  come  con  apetito  los
alimentos  comprados  con  el  duro  de
Almudena.  Hablan  de  don  Frasquito  de
Ponte,  cuñado  de  unas  primas  lejanas  del
esposo  de  doña  Paca.  La  criada  cuenta  el
encuentro  con  don  Carlos  y  doña  Paca  se
enfada  porque  don  Carlos  no  le  ayudó
cuando estaba empobreciendo.
Cap. XI.-Benina, por la mañana, va a casa de
don  Carlos,  este  le  da  una  asignación
mensual de dos duros, un lápiz y un libro de
cuentas para que doña Paca se administre.
-Acot.-  Los pobres esperan la llegada de los
fieles. Campanas de misa.
Voz- Descripción del frío que acompaña a los
mendigos.
Esc.-Diálogo  entre  Eliseo,  Corenas,  La
Burlada, Pulido, La Casiana y Los Mendigos
sobre los fieles que van llegando a la iglesia.
Voz- Presentación del ciego Almudena.
Acot. Aparece don Carlos Moreno Trujillo.
Esc.-Diálogo entre don Carlos y Pulido, le da
limosna y entra en iglesia.
Acot.-El  frío empuja a don Carlos,  le  siguen
los pobres para pedirle limosna.
Esc.-Diálogo  entre  La  Casiana,  La  Burlada,
Demetria  y  La  Mendiga  Madre,  sobre  el
aniversario ese día de la muerte de la mujer de
don Carlos, el cual ha dado limosna a todos.
Discusión entre La Casiana y La Burlada, se
insultan y Eliseo quiere poner orden.
Acot.- Se arrodillan a coro por la salida de los
fieles de la misa.
Esc.-  Corenas  ameniza  la  salida  con  una
canción.  Don  Carlos  sale  y  pregunta  por
Benina. Presentación de la criada; don Carlos
la cita a la mañana siguiente.
Acot. Los pobres se van y queda Benina sola.
Ella pide limosna.
Voz- La voz llama a Benina y le pregunta a
dónde  va.
Esc.-Diálogo  entre  ambos  sobre  cómo  ha
llegado  a  mendigar.  Ella  cuenta  que  es
huérfana,  nacida  y  residente  en  la  Alcarria
hasta llegar a servir a doña Paca, tiene fama de
sisona.
Acot.-Benina se dirige al público. 
Esc.-Prosigue el diálogo y Benina confiesa que
sisaba para ahorrar y arreglar los apuros de la
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Cap.  XII.-  Benina  consigue  dinero  y  le
devuelve  el  duro  a  Almudena.  El  ciego  la
invita a café y le cuenta cómo hacer un ritual
para que aparezca el rey de baixo terra.
Cap. XIII.-  Entran al café Pedra y Diega y
conversan con el ciego y Benina.
Cap.  XIV.- Prosigue la conversación de los
cuatro. Benina les vende el lápiz y el libro de
cuentas. Se va a casa de Obdulia.
Cap. XV.- Prepara el almuerzo para Obdulia
y don Frasquito. 
Cap. XVI.-Descripción de don Frasquito de
Ponte.
Cap. XVII.- Conversación de Obdulia y don
Frasquito, su viaje a París y la vida social de
alcurnia. 
Cap.XVIII.-  don  Frasquito  compara  la
belleza  de Obdulia  con la  de  la  emperatriz
Eugenia de Montijo. Se va Benina con don
Frasquito.
Cap.  XIX.-  Benina le  da una peseta  a  don
Frasquito para pagar la pensión. La criada va
a  comprar  fiado,  pues  ha  gastado  lo  que
tenía.  Vuelve  a  casa  de  doña  Paca  que  le
regaña por la tardanza y por no haberle dado
nada don Carlos hasta el mes siguiente.
Cap.  XX.-  Benina,  al  acostarse,  sueña  con
hacer  algún  sortilegio  que  las  convierta  en
ricas.  Sale  por  la  mañana  a  pedir  a  San
Sebastián.  Al  no conseguir  nada,  va  con el
ciego a la plaza del Progreso.
Cap.XXI.-  Benina  llega  a  la  pensión  de
Romualda  y  descubre  que  Frasquito  no  ha
vuelto a dormir. Ve a Luquitas, el marido de
Obdulia,  jugar  a  las  cartas  en  la  taberna.
Encuentra a don Frasquito enfermo en casa
de la Comadreja. Benina empeña dos sortijas
casa.  La  Voz  le  pregunta  si  sigue  mintiendo
sobre la existencia de don Romualdo. Benina
no quiere que su señora sepa que pide limosna.
Acot.- Se quita la peluca y aparece Benina más
joven para indicar el pasado. Baja al patio de
butacas para pedir.
Esc.- Benina cuenta cómo empezó a mendigar.
Aparece el ciego, breve diálogo para decir que
van a su casa.
Acot.- Suben al giratorio y caminan.
Esc.- Benina le pide un duro al ciego.
Acot.- El ciego se desmaya.
Esc.-Al  no  tener  suficiente  con  la  limosna,
deciden vender el traje de Almudena. Suben a
su casa.
Acot.- Oscuro y aparece la casa de Almudena
con  Pedra  La  Borracha  dormida.  El  ciego
busca dinero en el cuerpo dormido de Pedra.
Esc.- Almudena encuentra en Pedra la peseta
que le falta a Benina.
Acot.- Sale Benina
Esc.-Despierta  Pedra  y  el  ciego  le  pega  por
gastar en vino.
Acot.- Oscuro y queda Almudena con el palo
en alto.
Voz-  Comentario  sobre  los  mendigos  y  sus
horarios para limosnear. Anuncia que es por la
noche.
Acot.-  Indica que es de noche en la iglesia de
San Sebastián.
Esc.-  El  Mosén llama a  la  Casiana para  que
pase a la sacristía. Empiezan a criticarla entre
La Burlada, La Mendiga Madre, Cuartokilo y
Crescencia.  Todos  imaginan  la  comida  que
recibe La Casiana. Eliseo pide que no hablen
así delante de la iglesia y La Burlada le rebate
que él vive mejor que los demás. Corenas pone
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de la Pitusa, con la promesa de devolverlas
en ocho días.
Cap. XXII.- Don Frasquito le cuenta que ha
gastado la peseta en comprar la fotografía de
la emperatriz Eugenia para Obdulia. Benina
se  lleva  en  coche  a  don  Frasquito  y  lo
acomoda en casa de doña Paca.
Cap.  XXIII.-  A  la  mañana  siguiente  don
Frasquito  mejora.  Benina  compra  lotería  a
Pulido  y  visita  a  Obdulia.  Se  encuentra  a
Pedra y Diega y le dicen que Almudena la
está  buscando  furioso.  Benina  va  a  ver  al
ciego  en  las  Cambroneras.  El  ciego  está
celoso por don Frasquito.
Cap.  XXIV.-  Almudena  pide  perdón  a
Benina.  El  ciego  le  confiesa  que  está
enamorado  de  ella.  Ésta  le  esquiva.
Almudena le dice que el ritual no lo pueden
hacer las mujeres.
Cap. XXV.-  Se va a casa de doña Paca. 
Su  señora  se  muestra  celosa  por  el  trato
encantador  de  Ponte  con  la  criada.  La
insulta, después van a dormir.
Cap. XXVI.- Prosigue doña Paca diciéndole
maldades, después se arrepiente e imaginan
las  dos  donde puede haber  un tesoro en el
edificio. 
Cap. XXVII.-Por la mañana Benina busca al
ciego  y  no  lo  encuentra.  Al  volver  a  casa
doña  Paca,  le  dice  que  ha  estado  allí  don
Romualdo.
Cap.  XXVIII.-  Encuento  de  Benina  con  el
anciano  harapiento,  Silverio.  Éste  le  pide
ayuda y Benina socorre a toda su cuadrilla de
pobres. Después come con Almudena.  
Cap. XIX.- Vuelve a casa, don Frasquito se
repone.  Benina  se  encuentra,  en  la  tercera
paz y avisa de la salida de la novena.
Acot.-  Oscuro,  indicaciones  sobre  la  casa  de
doña Frasquita.
Esc.- Doña Paca regaña a la criada por llegar
tarde y Benina miente sobre el menú que ha
hecho en casa de don Romualdo. 
Acot.-  Benina  pone  imaginarios  manteles,
cubiertos y comida.
Esc.-  Diálogo  entre  ambas  imaginando  el
menú. Vuelven a la realidad y al hambre que
pasan.
Acot.-  Oscuro  y  Benina  se  dirige  a  casa  de
Obdulia con una cesta  llena de viandas.
Voz.- Le pregunta a dónde va. 
Acot.- Suenan seguidillas, unas voces cantan a
coro y Benina baila.
Voz.-  Diálogo  sobre  Antoñito;  se  ha  casado
con Martina, pero antes les robaba a doña Paca
y a Benina. 
Acot.-  Cuando  la  voz  pregunta  por  Obdulia
cambia  el  escenario  y  se  llena  de  ataúdes.
Aparece la hija de doña Paca.
Esc.-  Obdulia  se  dirige a Benina y le  da un
ataque de epilepsia.
Voz.-  Explica  que  tiene  epilepsia  desde  el
bautizo.
Esc.- Obdulia pide a Benina que dé de comer a
los gatos y aparece don Frasquito.
Acot.- Descripción del caballero.
Voz.- Comentario al público sobre el hidalgo.
Esc.- Diálogo sobre su viaje a París y la vida
social de alta alcurnia. Don Frasquito le dice
que  se  parece  en  la  belleza  a  Eugenia  de
Montijo.
Acot.- Sale Benina con la sopa.
Esc.-  Obdulia  tiene  otro  ataque  de  epilepsia
por la emoción y pide a la criada que compre
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visita al ciego, con Silverio y los pobres, le
recriminan  hacerse  pasar  por  Guillermina
Pacheco y no  ser  santa.  Llega  al  vertedero
donde vive el ciego y les tiran piedras.
Cap. XXX.-Almudena y Benina huyen y una
piedra hiere en la cabeza al ciego. Un guarda-
agujas les ayuda y Benina acuerda con él la
estancia por esa noche del ciego. Al volver a
su  casa  y  ver  a  don  Frasquito  repuesto,
Benina propone  a doña Paca que se vaya.
Vuelve a pedir Benina.  Al volver una tarde
descubre  que  doña  Paca  y  Frasquito  han
visitado a  Obdulia  que tiene debilidad y la
portera le dice que ha estado don Romualdo
preguntando por su señora. 
Cap.XXXI.-  El  ciego,  repuesto,  y  Benina
vuelven  a  pedir.  En  la  parroquia  de  San
Andrés, dos sacerdotes miran al moro y uno
de  ellos,  le  dice  a  Benina  que  entre  en  la
Misericordia  y  le  habla  de  don  Romualdo.
Una  mañana  los  detienen  a  ambos  y  los
llevan a San Bernardino.
Cap.  XXXII.-  Esa  noche  se  angustia  doña
Paca por  la  desaparición de Benina.  Por  la
mañana le visita don Romualdo con la noticia
de la herencia.
Cap. XXXIII.- Don Romualdo prosigue con
la finca que heredan sus hijos y los cincuenta
duros  mensuales  para  doña  Paca  y  don
Frasquito. Don Romualdo cuenta que Benina
pide limosna y anda con un moro ciego.
Cap. XXXIV.- Doña Paca sigue preocupada
por  Benina;  quiere  llevar  bien  las  cuentas
para  no  volver  a  arruinarse.  Ponte  sale  de
compras.
Cap.  XXXV.-  Don  Frasquito  come  en  el
figón  de  Boto.  Llega  Antoñito,  el  hijo  de
la fotografía de la Emperatriz.  Benina les da
de  comer  a  ambos.  Final  con  el  comentario
coral de los mendigos.
                    ACTO SEGUNDO
Acot.- Los guardias arrestan a La Burlada y La
Casiana, tras insultarse, y a todos los demás.
Se  oye  el  llanto  de  Benina  que  entra  al
escenario  vacío  y  se  acurruca  en  el  suelo.
Llegada de Almudena.
Esc.- Benina llora porque viene de casa de don
Carlos  que le  ha dado el  libro de cuentas  y
poco dinero. Llega el ciego que se ha escapado
de los guardias. La criada se queja de recibir
solo limosna y Almudena le propone hacer el
conjuro  al  rey  bajo  tierra  y  enseñarle  el
sortilegio.  Confesión  amorosa  del  ciego  a
Benina.
Acot.-  Se  oyen  las  voces  de  Pedra  y  Diega
llamando  a  Benina.  Entran  portando  a  don
Frasquito.
Esc.-  Ambas llevan al enfermo que ha gastado
la peseta para pagar la cama en la fotografía de
Eugenia  de Montijo.  La criada queda con el
ciego en hacer el sortilegio cuando se ponga el
sol.
Acot.-  Benina  y  Diega  se  llevan  a  don
Frasquito.
Esc.- Almudena quiere pegar a Pedra, porque
esta le malmete y cuenta que el dinero que el
ciego  le  entrega  a  Benina  es  para  don
Frasquito.
Acot.-  Queda  Almudena  solo  en  escena
llorando de celos. Se hace de noche mientras
Almudena  sigue  maldiciendo.  El  espacio
muestra los desmontes de la fábrica del  gas.
Llega Benina.
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doña Paca, y le cuenta que Benina está en el
Pardo, anda con un moro y  hay que pagar
una fianza para que salga.
Cap.  XXXVI.-Obdulia  va  a  vivir  con  su
madre y gasta dinero para tener una vida de
lujo. Don Frasquito dice que irá a por Benina
a caballo. Juliana, la mujer de Antoñito, dice
que Benina ya es mayor y recomienda como
criada a su prima Hilaria. 
Cap. XXXVII.- Obdulia rivaliza con Juliana,
y contrata una criada, Daniela. don Frasquito
va al Pardo a caballo acompañado de Antonio
y  otros  amigos.  Ponte  se  cae  del  caballo,
aunque no parece grave el accidente. 
Cap.  XXXVIII.-  Benina sale del  Pardo con
Almudena y llega a la calle Imperial.  Doña
Paca  le dice que no le faltará de nada pero
que no puede vivir allí.
Cap.  XXXIX.-  Benina  va  con  Almudena  a
dormir en la pensión de Bernarda. Almudena
tiene lepra  y Benina con lástima decide no
abandonarlo.  Vuelve  Benina  a  recoger  sus
cosas a casa de doña Paca y la recibe Juliana;
le cuenta que el ciego tiene lepra y Juliana le
dice  que no puede vivir  allí  y  que vaya  al
portal a recoger su comida.
Cap. XL.- Rechazada por la familia, vuelve a
la casa que antes ocupaba el ciego con Pedra.
Allí  le cura.  Llega don Frasquito a casa de
doña Paca y se queja por el  comentario de
que él le hace la corte a Benina. Recrimina a
doña  Paca  y  a  Obdulia  que  Benina  haya
pedido limosna para mantenerlas. Ponte baja
por las escaleras y   muere al llegar al rellano.
Final.-Se muda la familia a la calle Orellana.
Juliana administra y maneja a todos. Empieza
a tener insomnio y a temer por la muerte de
Esc.- Benina le pide ayuda porque se ha caído.
Acot.- Descripción del espacio como si fuese
el monte Sinaí. Benina llega hasta el ciego por
unas escaleras.
Esc.- Empiezan el conjuro y, tras esto, el ciego
pega  a  Benina  por  engañarle  con  don
Frasquito. Se arrepiente, llora y Benina se va.
Acot.- Benina baja la escalera.
Esc.- Se despiden.
Acot.- Benina entra en la casa de doña Paca.
Esc.- Doña Paca pega a Benina por la mentira
de don Romualdo y le dice que ha estado allí.
Le pega varias veces y Benina confiesa que es
una mentira.
Acot.-  Los  mendigos  y  el  público  pueden
seguir  las  bofetadas  de  doña  Paca,
golpeándose las manos. Cae el telón.
Todos  los  mendigos  están  al  fondo  del
escenario, menos Almudena.
Acot.- En un cenital de perfil al público está
Benina con la mano en la mejilla y se escucha
la voz.
Voz.- Le dice que ya es libre y que se ponga la
corona de espinas.
Acot.- Bajan por las escaleras dos ángeles. Le
ponen la corona de espinas y vuelven a subir.
Esc.- Los Pobres cantan para contar a Benina
que  su  señora  ha  heredado  de  don  Rafael
García de los Antrines y no le ha agradecido
nada. Benina les pide que callen. Los Pobres
le dicen que don Romualdo existe. Benina lo
niega, afirmando que se lo ha inventado ella.
Le  indican  que  suba  para  que  vea  lo  que
ocurrió antes de que le pegara su señora.
Acot.-  Los  Pobres  tocan  sus  instrumentos  y
bajan  los  ángeles  haciendo  subir  a  Benina.
Aparece  una  mesa  lujosa  en  el  lateral  del
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sus  mellizos.  Va  en  busca  de  Benina  a  la
choza donde vive.  Le echa en cara  que no
vaya cada día a buscar la comida sobrante y
confiesa su deuda con ella que consiste en la
asignación  de  doña  Paca  de  dos  reales
diarios. Juliana confiesa que ha pecado y que
solo ella la puede curar.
escenario.  Sentados  están  doña  Frasquita,
Antoñito,  Martina  Obdulia,  el  Chico  de  la
Funebridad y don Romualdo.
Esc.- Don Romualdo transmite la noticia de la
herencia  y  niega  que  sirviese  en  su  casa
Benina;  tras  el  rezo,  el  canónico cuenta  que
pide limosna en la iglesia de San Sebastián y
está  amancebada  con  un  ciego moro.  Desde
arriba  Benina  lo  niega.  Don  Romualdo
confiesa  que  la  quiere  ingresar  en  la
Misericordia.
Acot.- Benina se mete en el giratorio en busca
de Almudena.
Esc.- Encuentro de Benina con el Octogenario.
Dos ángeles toman en brazos a las niñas. El
Octogenario se  duerme  mientra  Benina va a
buscar comida.  Los Pobres cantan una nana.
Benina trae la comida.
Acot.-  Benina  se  va  hacia  el  giratorio  y  el
Octogenario  la  sigue,  se  oye  la  voz  de
Almudena  cantando.  El  espacio  escénico
simula el monte Sinaí.
Esc.- Almudena canta.
Acot.-  Aparece  Benina  con  los  dos  ángeles.
Caen tres cuerdas del escenario con gancho y
los  ángeles  colocan  a  Benina  y  se  atan   la
suya. Suben los tres junto al ciego.
Esc.-  El  ciego  hace  penitencia  por  pegar  a
Benina.  Ella  le  cuenta  que  don  Romualdo
quiere  llevarlos  a  la  Misericordia  por  pedir
limosna.
Acot.-  Aparecen  mendigos  de  todo  tipo
capitaneados por el Octogenario.
Esc.-Toda la caterva de mendigos escala hasta
donde  se  encuentran  Benina  y  el  ciego.  Le
piden limosna  y caridad.  Benina niega tener
nada  para  darles  y  ser  doña  Guillermina.
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Varias mujeres y hombres  niegan que sea la
santa  y  pueda  ayudarles.  Bajan  y  le  tiran
piedras.
Acot.- Tiran piedras y Benina y Almudena  se
van, los ángeles les cubren. Se hace oscuro..
Esc.- Los Pobres cantan.
Acot.-  Escenario  vacío  y  llegan  Benina  y
Almudena.  Ambos  se  restablecen  de  las
heridas, les acompañan los ángeles.
Esc.- Un jefe de los Guardias se adelanta hacia
Benina.
Acot.-  Los  detienen.  Los  Pobres  cantan.  Se
colocan  frente  al  público  toda  la  familia  de
doña Paca y don Romualdo.
Acot.- Entran por el pasillo central del patio de
butacas Benina, el ciego y los dos ángeles.
Esc.- Benina se dirige a la familia. Martina y
Juliana la echan por estar con el moro leproso.
Le dicen que doña Paca le dará una asignación
diaria. Todos la echan.
Acot.- Todos hablan a gritos. Oscuro; cuando
se hace la luz entran Benina, Almudena y los
dos ángeles. Benina cura al ciego. Los ángeles
también tienen lepra menos ella.
Esc.-  Almudena  quiere  huir  a  Jerusalén  y
casarse con Benina.
Acot.- Entra Obdulia con dos niños a punto de
un ataque de epilepsia. 
Esc.- Don Romualdo avisa a Benina de que ha
llegado el  momento.  Benina  se  levanta  y  le
dice al ciego que se van a la Misericordia. Se
ponen en marcha.
Acot.- Se oyen tambores tenebrosos y se para
el giratorio y la polea.
Esc.- Don Romualdo avisa de que han llegado.
Benina se  despide de su señora.  Los Pobres
cantan a santa Benina de Casia.
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En el primer acto de la versión se suprimen hechos de los capítulos XI al XIV y
se sintetizan del XV al XVIII. El segundo acto desarrolla la acción de los capítulos XIX
al XL. Hay notables omisiones de partes desde el XIX al XXI, del XXIII al XXV, del
XXIX y el XXX, del XXXI al XXXIV, el XXXVII y el final de la novela. 
Los personajes principales de la novela se mantienen en el reparto del drama: la
Voz representa  al  narrador  omnisciente  y  al  propio  Pérez  Galdós;  este  se  dirige  al
público haciendo hincapié en los aspectos negativos de los personajes de manera que
influye  con sus comentarios  (como al  lector  en la  novela).  El  coro de mendigos se
reproduce igual: Corenas, La Casiana, La Burlada, Crescencia, Pulido, El Maricuela,
Pocasangre,  Eliseo,  Demetria,  La Mendiga Madre,  Niños pobres,  Cuartokilo y otros
pobres. Por otra parte, se trasladan a la versión El Mosén, don Carlos, Almudena, Pedra
La Borracha, doña Frasquita, Obdulia, don Frasquito, Diega, don Romualdo, Antoñito,
Martina  (Juliana  en  la  novela),  Chico  de  la  Funebridad  (que  es  Luquitas)  y  el
Octogenario (Silverio en el hipotexto). Se omite al guarda-agujas y su mujer (capítulo
XXX) y a  las sirvientas  Hilaria  y Daniela.  Se potencia la  santidad de Benina en la
versión; ella es el centro de la acción dramática como en la novela. Tras la escena en la
que le pega doña Paca, la variante fundamental es la aparición de personajes nuevos:
dos  ángeles  que  colocan  a  Benina  la  corona  de  espinas  y  la  acompañan  hasta  el
desenlace.  Otra variante,  que potencia  en la  versión la  crudeza de doña Paca,  es  la
ampliación del número de familiares que asisten cuando el  canónico don Romualdo
comunica a todos la herencia en una cena lujosa. Lo más interesante es la adición del
Chico  de la  Funebridad a  esa  cena,  puesto  que en el  hipotexto,  desde que Obdulia
conoce la noticia, se va a vivir con su madre y desaparece Luquitas. También Mañas
inventa que tienen un hijo. Desaparece de la versión el capítulo XXI y,  por tanto, la
pensión de Romualda con la encargada y Prieto, además de la Pitusa y el Comadreja. 
El tiempo sigue un orden cronológico, aunque con retrospecciones al inicio de la
narración. De esta forma Pérez Galdós informa de los sucesos pasados para entender el
presente de los protagonistas; es el caso de la desgracia de doña Paca al perder todo su
dinero  y  caer  en  la  miseria.  La  novela  comienza  una  mañana del  mes  de  marzo y
representa la vida madrileña de finales del XIX. La versión teatral varía, al comenzar la
obra,  con  un  viento  frío  de  una  mañana  de  invierno.  Se  reproduce  la  progresión
cronológica en el drama, aunque no sabemos cuantos días o meses transcurren hasta el
desenlace. La versión sigue la sucesión del tiempo de la novela, con la alternancia de
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días y noches que transcurren con sus respectivos cambios de espacio. Por otra parte, el
espacio madrileño de la novela adquiere un valor intrínseco para los personajes. Desde
el inicio, la iglesia de San Sebastián y sus dos caras simbolizan, para el autor, el norte y
el sur de la ciudad (1982: 61): “Dos caras como algunas personas, tiene la parroquia de
San Sebastián”. Pérez Galdós dibuja una ciudad decadente y desarrolla la acción en los
barrios marginales del sur sin cruzar los límites de la Puerta del Sol. Solo menciona la
plaza  de  Olavide  en  Chamberí  como  zona  del  norte.  Se  reproducen  los  espacios
principales en el drama: la iglesia de San Sebastián, la casa de doña Paca, la casa de
Obdulia, la del ciego Almudena con Pedra  y el vertedero en la Cambroneras cuando el
ciego se muda. Se omiten: el café donde convida el ciego a Benina (XIII y XIV) y
donde  se  encuentran  con  Pedra  y  Diega.  La  pensión  de  Romualda,  la  casa  del
Comadreja y la taberna donde Benina descubre a Luquitas,  por condensar la acción
principal del capítulo XXI. Desaparecen la pensión de Remedios y la nueva casa de
doña Paca en la calle Orellana, entre otros. No aparece la iglesia de San Andrés (XXXI)
ni  el  Pardo  (XXXVII)  ni  la  choza  donde  viven  al  final  Benina  y  Almudena.  La
descripción de las calles de la novela es sustituida por un giratorio en el escenario que
indica  el  deambular  de  Benina  por  el  espacio  exterior.  En cambio,  se  reproduce  el
espacio cargado de simbolismo del  ciego Almudena.  En la  novela,  cuando el  ciego
escucha la voz de Benina en la iglesia de San Sebastián reconoce que es la mujer que
alberga en su corazón e inicia un peregrinar en busca de su amada que simboliza, para
él, el fuego de Dios. Almudena ha abandonado su país, ha viajado, deja su casa con
Pedra  hasta  acabar  en  el  vertedero  de  las  Cambroneras,  que  se  convierte  en  lugar
místico  donde  espera  a  su  amada.  En  la  versión  este  espacio,  situado  en  alto,  es
comparado con el monte Sinaí y es el lugar donde Almudena vive, canta, reza y al que
Benina  accede  por  una  escalera.  El  cielo  y  el  infierno  se  potencian  en  la  versión
dramática; los ángeles bajan a asistir a Benina y la suben en poleas para que vea la
realidad con doña Paca. El plano celeste se hace más visible en el drama desde que los
ángeles la coronan; esa escena reproduce los misterios medievales. En la novela no es
visible  hasta  el  desenlace de Benina,  aunque se alude a  él  desde el  principio como
destino final de las personas. Es el caso de don Carlos que quiere alcanzar el cielo a
fuerza  de  dar  dinero,  mientras  Benina  se  va  haciendo  el  camino  hacia  Dios  sin
planteárselo. El último espacio que merece reseñarse en la novela es el de los sueños
que contrastan con la realidad: la versión los potencia de manera cómica cuando doña
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Paca y Benina imaginan el  menú que ha preparado en casa de don Romualdo y lo
escenifican (1972: 36-38). 
El diálogo de la versión reproduce el lenguaje popular de la novela y algunas
descripciones de forma sintética; por otra parte, el discurso burgués de doña Paca y las
bajezas de la familia se intensifican en la versión. Es el caso de la escena final del acto
primero, donde Mañas se burla de forma farsesca de Obdulia y don Frasquito, mientras
Benina prepara un almuerzo (1972: 44-50).
Las acotaciones se intercalan entre las escenas de todo el drama así como la Voz
del narrador. Estas aluden a los cambios de espacio, a la alternancia de losdías y las
noches  con la  iluminación y a  las acciones  de los personajes;  también describen la
fisonomía de estos y pintan las  escenas como cuadros  pictóricos.  A continuación se
pueden comparar dos fragmentos de ambos textos muy similares en el argumento. Sin
embargo, la conversación de la novela es estática -sirve para presentar la rivalidad entre
La Burlada y La Casiana y describir el ambiente marginal en la puerta de San Sebastián-
mientras  en  el  drama  el  diálogo  es  dinámico  y  progresa,  por  las  provocaciones  de
ambas, hasta que se enganchan en una pelea barriobajera.
NOVELA DRAMA
-¿No vus dije que D. Carlos no faltaba hoy?
Ya  lo  habéis  visto.  Decir  ahora  si  yo  me
equivoco y no estoy al tanto.
-Yo también lo dije... Toma... como que es el
aniversario del mes, día 24; quiere decir que
cumple mes la defunción de su esposa, y D.
Carlos  bendito  no  falta  ese  día,  aunque
lluevan ruedas  de molino,  porque otro más
cristiano, sin agraviar, no lo hay en Madrid.
-Pues yo me temía que no viniera, motivado
al frío que hace, y pensé que, por ser día de
perra  gorda,  el  buen  señor  suprimía  la
festivitá.
-Hubiéralo  dado  mañana,  bien  lo  sabes,
Crescencia,  que  D.  Carlos  sabe  cumplir  y
paga lo que debe.
LA BURLADA.- Pues yo me temía que el tal
don  Carlos  no  viniera...,  por  ser  día  de
perragorda  y  el  buen  señor  suprimía  la
festividad. 
LA CASIANA.- Hubiérala dado para mañana,
que  don Carlos  sabe  cumplir  y  paga  lo  que
debe...
LA BURLADA.- Adulona... Hubiéramos dado
mañana la gorda de hoy, pero quitándonos la
chica de mañana.
LA CASIANA.-Calla, mala lengua...
LA  BURLADA.-Mala  lengua...,  ¿por  qué?
Porque  no  tengo  que  adular  como  tú  para
seguir siendo caporala... Don Carlos cuando se
le  hace mucho lo que nos da,  se pone malo
para ahorrarse algunos unos días...
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-Hubiéranos dado mañana la gorda de hoy,
eso sí; pero quitándonos la chica de mañana.
Pues  ¿crees  tú,  que  aquí  no  sabemos  de
cuentas? Sin agraviar, yo sé ajustarlas como
la misma luz, y sé que D. Carlos, cuando se
le hace mucho lo que nos da, se pone malo
por ahorrarse algunos días, lo cual que ha de
saberle mal a la difunta.
-Cállate mala lengua.
-Mala  lengua  tú,  y...  ¿quieres  que  te  lo
diga?... ¡adulona!
-¡Lenguaza!
Eran  tres  las  que  así  chismorreaban,
sentaditas  a  la  derecha,  según  se  entra,
formando  un  grupo  separado de  los  demás
pobres,  una de ellas ciega,  o por  lo menos
cegata;  las otras dos con buena vista,  todas
vestidas  de  andrajos,  y  abrigadas  con
pañolones negros o grises.(1982,II:72)
CRESCENCIA.-  Lo  cual  que  le  debe  saber
mal a la difunta...
LA CASIANA.- No os dejéis arrastrar por la
lengua  de  esta  víbora...  Todo  su  aquel  de
llamarme  adulona  no  es  más  que  para
arrebatarme el puesto que es lo que busca...
LA BURLADA.-Aunque dejaras lo que te dan
a  los  que  somos  verdaderamente  pobres,  no
harías nada más. ¿Crees que no sabemos que
estás rica y que en Cuatro Caminos tienes casa
con muchas gallinas y conejos muchos?
ELISEO.- “La Semana Católica”.
LA CASIANA.- Cállate la boca si no quieres
que dé parte a don Senén de tu aire levantisco
y revolucionario que traes...
LA  BURLADA.-  ¡Ay,  hija,  ni  que  fuas
Cánovas!
LA CASIANA.- ¡Cállate, escorpionaza!
LA  BURLADA.-  Adulona...  Alcahueta...
Rica...
LA CASIANA.- ¿Rica yo?
LA BURLADA.- ¡Sí, tú!
(Las dos se engancharon del pelo y se pegan
una paliza delante de todos, que parecen que
una va acabar con la otra, así es el duelo de
muerte o juicio de Dios, y nunca mejor dicho,
por el lugar donde están).
 (1972:20-21)
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            Cinco horas con Mario
Como se ha señalado en el capítulo sobre la novela y el drama de Delibes, se
mantienen los  temas  y motivos  del  hipotexto salvo las  reducciones  señaladas  y sus
variantes. A continuación voy a contrastar la progresión de la acción en la novela y el
monólogo dramático. La abreviatura Mon. significa monólogo en el drama.
NOVELA VERSIÓN TEATRAL
Prólogo.-Carmen despide a la última visita
del  velatorio y  conversa  con Valen.  Intenta
descansar pero no puede. Su hijo Mario avisa
que ha llegado Vicente, el marido de Valen.
El  matrimonio  se  marcha  y  quedan
conversando Carmen y el hijo. Ella comenta
que se quedará a solas con el marido muerto
porque no podrá dormir.
Cap. I.- Pasaje bíblico. Carmen muestra sus
principios y echa en cara a su marido haber
muerto  repentinamente,  al  amanecer,  y
dejarla  sola.  El  tema  del  amor  y  los  celos
aparece por la desconfianza hacia su cuñada
Encarna. Cree que ha tenido algo con Mario.
Echa en cara la apatía del marido hacia ella,
una vez casados.
Cap. II.- Pasaje bíblico. Tema del dinero: no
perdona  a  Mario  que  no  le  comprase  un
coche.  Le  reprocha  su  egoísmo  y  su
intelectualidad. Censura sus publicaciones: el
libro  El  Patrimonio y  recuerda  los
comentarios  de  H.  Oyarzun  en  el  Círculo.
Critica a don Nicolás, Moyano, Aróstegui y
la camarilla de la tertulia.
Cap. III.-Pasaje bíblico. Carmen se queja de
que  Mario  no  le  leyese  sus  versos.
Acot.- Música de La mala vida, de L. E. Aute.
En  el  centro  del  escenario  se  encuentra  la
esquela  de  D.  Mario  Díez  Collado,  y  a  la
izquierda una mesa de despacho con libros. Se
escuchan  las  voces  del  velatorio  en  off,
también se escucha la despedida de Carmen y
Valen y la de su hijo, Mario. Carmen se queda
a  solas  con  Mario.  Desaparece  la  esquela  y
aparece el féretro donde reposa el cadáver de
Mario. 
Mon.-  Reacción  de  Carmen  al  encontrar  al
marido muerto al amanecer. 
Acot.- Indica que se echa a llorar.
Mon.- Se queja de su primera noche de bodas
y sospecha que Mario le ha sido infiel con su
cuñada  Encarna  el  día  que  ganó  las
oposiciones.
Acot. Mientras habla ordena el grupo de sillas
y  se  sienta  en  la  silla  próxima  al  cadáver.
Vuelve  al  motivo  de  Encarna,  habla  de  su
criada Dora,  de sus pretendientes y el coche
que nunca pudo tener.
Acot.-Recoge la Biblia de la mesa y se vuelve
a sentar en la misma silla.
Mon.-Tema del dinero y la escritura de Mario.
Acot.-  Se  levanta  y  busca  sus  gafas.  Las
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Arrepentimiento por  haber convivido con él
veinticuatro  años.  Lo  ridiculiza  por  su
comportamiento en la fiesta de Valen, tirando
los corchos del champán.
Cap. IV.- Pasaje bíblico. Carmen sabía antes
de  casarse  que  el  padre  de  Mario  prestaba
dinero  a  interés.  Habla  de  los  hermanos  y
hermanas  de  Mario.  Alusión  a  su
sensualidad:  ella  era  la  que  gustaba  a  su
hermano Evaristo, no Transi.
Cap.V.-  Pasaje  bíblico.  Tema  de  la  guerra
civil y lo bien que lo pasó ella. Tema de la
muerte y la inutilidad de estudiar las mujeres.
-Cap.VI.-Pasaje bíblico. Sobre la conferencia
y las ideas respecto a la caridad de Mario.
Cap.VII.- Pasaje bíblico.- Tema de la guerra
civil  y  su  opinión  positiva.  Habla  de  su
madre  y  su  hermana  Julia.  Critica  la
República y valora la Monarquía. Motivo del
luto que se quitó Mario por sus padres y la
idea conservadora de Carmen de guardar las
apariencias.  Comenta lo parecido que es su
hijo a su padre.
Cap.VIII.-Pasaje bíblico.- Critica a Doro, su
criada, por ser cortita. Tema de la emigración
de las trabajadoras domésticas al extranjero.
Describe a Galli Constantino y cuando salían
con  él  su  hermana  y  ella  en  el  Fiat
descapotable.  Valora  positivamente  a  su
amiga  Valen  y  su  situación  económica.
Retoma el tema del coche.
Cap.IX.-Pasaje  bíblico.  Le  echa  encara  a
Mario su discusión con Josechu Prado por su
rechazo de la Monarquía. Tema del amor y el
sexo:  noviazgo y matrimonio insatisfactorio
con Mario desde la noche de bodas.
Cap.X.- Pasaje bíblico. Le habla de Paco que
encuentra y se sienta en la silla del centro.
Mon.- Critica el gusto proletario de Mario y lo
ridiculiza por ir en bicicleta. Retoma el motivo
de la bici y que nunca creyó que le pegase el
guardia.  Tema  de  la  sexualidad:  vergüenza
familiar por su hermana Julia y el idilio que
tuvo con Galli  Constantino.  El  motivo de la
noche  de  bodas  y  la  virginidad.  Cuenta  su
primer encuentro con Paco, que la lleva en su
Tiburón. Su sensualidad y la apatía de Mario
hacia ella.
Acot.-Se quita la rebeca y pasea con el rosario
entre sus manos.
Mon.- Tema de la autoridad de Mario: muestra
su desacuerdo en dar estudios a las mujeres y
le reprocha la educación de sus hijos. Critica
la  sexualidad  de  Mario:  su  puritanismo y  la
contradicción de mirar a las mujeres un verano
en la playa.
Acot.-  Deja la Biblia en la mesa y vuelve a
pasear por el despacho.
Mon.-  Motivo  del  vestido  de  novia  y  la
pureza.  Recuerda  cuando  encontró  a  su
hermana revolcándose con Galli.
Acot.- Se pone la rebeca
Mon.- Prosigue con el escándalo  de Julia y
Galli.
Acot.-Vuelve  a  colocar  las  sillas,  saca  su
pañuelo y limpia los bordes del respaldo.
Mon.-  La historia de Julia y  Galli,  su novio
italiano.
Acot.- Rodea el grupo de sillas y se enfrenta al
muerto.
Mon.- La vergüenza familiar del embarazo de
Julia. Tema de la guerra civil.
Acot.-Tararea  la  música  de  El  novio  de  la
muerte. 
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le gustaba cuando era niña; cuenta que la ha
llevado al centro en su Tiburón y lo ha visto
más  interesante.  Y sobre  la  poca  suerte  de
Transi.
Cap.XI.-Pasaje  bíblico.  Ideas  sobre  la
seriedad en el noviazgo. Critica a Mario por
ser parado y luego propasarse con dos copas.
Retoma la noche de la fiesta de Valen y su
comportamiento  con  los  corchos  del
champán.  Alude al  parecido de su hijo con
Mario por sus ideas de izquierda.
Cap. XII.- Pasaje bíblico. Compara a Higinio
Oyarzun introducido  en la  sociedad con su
marido. Retoma el tema de la cena de Valen y
el  bochorno que  pasó  con Mario.  Confiesa
que Paco la ha llevado dos veces en coches.
Cap.XIII.-Pasaje  bíblico.  Tema  de  la
educación  de  sus  hijos  (Mario,  Menchu,
Álvaro, Borja y Aran): Carmen se queja de la
poca ayuda de Mario. Tema de la Inquisión y
la autoridad como valoración positiva.
Cap. XIV.- Pasaje bíblico. Tema de la muerte
de Elviro, Carmen  reafirma  que su cuñada
Encarna  iba  detrás  de  Mario.  Habla  de  la
enfermedad de los nervios de Mario.
Cap.XV.-Pasaje  bíblico.  Tema  de  la
autoridad: ridiculiza a Mario por el día que
cayó  de  la  bicicleta  y  le  pegó  el  guardia.
Carmen niega que el guardia le pegara.
Cap.XVI.- Pasaje bíblico. Carmen reprocha a
Mario  su  carácter,  la  noche  de  bodas  y  el
viaje  de  novios.  Recuerda  la  Memoria
Pedagógica que le escribió su padre para las
oposiciones de Mario y la vergüenza cuando
descubrió a  su hermana revolcándose en la
alfombra con Galli y quedó embarazada. Su
hermana se fue con él cuando acabó la guerra
Mon.- Recuerdos de la guerra civil.
Acot.--Cruza el escenario sin dejar de hablar.
Recoge la toquilla negra y se la pone.
Mon.- Motivo del soldado de pueblo del que
fue madrina, Pablo Haza.
Acot.- Coloca la silla que tiene a la derecha
delante de ella.
Mon.- Tema guerra civil.
Acot.- Toma la Biblia y se sienta en la mesa
del despacho frente al muerto.
Mon.  Tema  de  la  escritura  de  Mario  y  la
religión.
Acot.-Suelta  la  Biblia  y  se  acomoda  en  el
respaldo de la silla.
Mon.-  Tema  del  racismo  y  la  caridad  de
Mario.
Acot.-Se  quita  las  horquillas  del  moño  y
arregla el pelo.
Mon.- Tema de la religión.
Acot.-  Camina  hacia  el  grupo de  sillas  y  se
recuesta en el borde del decorado.
Mon.- Tema político: desprecia la República y
valora la Monarquia.
Acot.-Rodea el cadáver mientras habla y coge
el termo de la mesa, se sirve café o té.
Mon.-  Motivo  de  desnudarse,  recuerda  su
sensualidad  y  motivo  de  la  virginidad.
Menciona a Paco.
Acot.- Se oscurece el escenario y queda solo
Carmen sentada e iluminada.
Mon.- Habla de Paco y lo compara con Mario.
Acot.-Se dirige a la mesa y cierra el termo. El
reloj  de  la  iglesia  anuncia  las  cinco  de  la
madrugada. Se dirige de nuevo al cadáver.
Mon.- Tema de la muerte de Mario y su fallo
repentino del corazón.
Acot.-Carmen avanza hacia el espectador por
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y  su  padre  la  perdonó  cuando  murió  su
madre.
Cap.  XVII.-Pasaje  bíblico.  Le  cuenta  su
segundo encuentro con Paco y lo cambiado
que está; la lleva en coche por la carretera del
Pinar.  Tema  de  la  pureza  y  la  píldora
anticonceptiva.  Le reprocha los veinticuatro
años de matrimonio y compara a Paco con
Mario.
Cap.  XVIII.-  Pasaje  bíblico.  Recuerda  la
muerte de la madre de Mario y la actitud fría
de  su  marido.  Tema  de  la  sexualidad  y  la
incomunicación conyugal.
Cap. XIX.- Pasaje bíblico. Soledad de Mario
en sus ideales.
Cap. XX.- Pasaje bíblico. La sensualidad de
Carmen:  le  echa  en  cara  a  Mario  sus
pretendientes.
Cap.  XXI.-Pasaje  bíblico.  Carmen  le
reprocha sus sacrificios por la economía y lo
ocupada que está en las tareas domésticas.
Cap.  XXII.-Pasaje  bíblico.  Sospecha  de  la
infidelidad de Mario con Encarna. Se queja
de su intelectualidad y su carácter.
Cap.  XXIII.-Pasaje  bíblico.  Tema  de  la
intelectualidad de Mario y su enfermedad de
los nervios. Retoma el motivo de la bicicleta
y que le pegara el guardia.
Cap.  XXIV.-Pasaje  bíblico.  Enfermedad  de
los nervios de Mario.
Cap. XXV.- Pasaje bíblico. Educación de la
hija.  El  carácter  de  Mario  y  el  motivo  del
piso que perdieron.
Cap.-XXVI.-  Pasaje  bíblico.  Mario  como
escritor,  Carmen critica  sus  argumentos.  Le
reprocha   que  no  editara  la  Memoria
Pedagógica que hizo su padre.
el lateral derecho del cadáver.
Mon.- Tema del dinero: el lujo de la cena de
Valen y Vicente.
Acot.- Mueve el grupo de sillas y las coloca
como al principio.
Mon.-  Prosigue  con  la  cena  y  el
comportamiento  bochornoso  de  Mario
disparando corchos de champán.
Acot.-Se dirige a la silla solitaria y luego a la
mesa  donde  se  sienta  de  cara  al  público.
Queda solo ella iluminada.
Mon.-Retoma la soledad de Mario cuatro días
después de la cena. La depresión de Mario y
su llanto.
Acot.-Va hacia la silla sola y se acomoda en el
respaldo. Se quita los zapatos.
Mon.-  La  enfermedad  de  Mario  y  el  dinero
gastado en fármacos para sus nervios. Motivo
de Paco y su coche y la confesión del segundo
encuentro con él dos días antes.
Acot.- Tema musical, se oscurece el escenario
y queda Carmen solo iluminada.
Mon.- Se justifica por su desliz con Paco ante
el  muerto.  Le  confiesa  los  hechos  como
ocurrieron.
Acot.- Se aparta del féretro y sigue de rodillas.
Mon.-  Pide  perdón  a  Mario  por  lo  ocurrido
con Paco.
Acot.- Se ilumina el escenario y entra su hijo
Mario.
Esc.- Diálogo de Carmen con su hijo. Motivo
de  la  petaca  de  su  padre.  Cuando  Carmen
descubre que a su hijo le gusta su tabaco y se
parece a su marido llora.
Acot.- Baja el telón y se escucha de nuevo La
mala muerte, de Aute.
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Cap. XXVII.- Pasaje bíblico. Carmen cuenta
todo su encuentro con Paco.  Se confiesa  y
pide perdón por el desliz a Mario.
El cotejo de la novela y el monólogo dramático es diferente al que he realizado
con  Misericordia por  tratarse  de  dos  creaciones  muy  diversas  que  dificultan  el
parangón.  El  argumento  de  Cinco  horas  con  Mario coincide  en  ambos  textos;  sin
embargo,  me  ha  resultado  muy  difícil  sintetizar  las  asociaciones  espontáneas  del
personaje y los temas y motivos que aparecen en cada capítulo de la novela y la versión,
puesto que la conciencia de Carmen viaja constantemente y se repite en los temas del
pasado, los recuerdos y su presente más reciente. El monólogo no es progresivo, ya que
Delibes alterna los temas obsesivos de Carmen y repite los que más le afectan con un
enfoque retrospectivo, de manera que el lector va deduciendo la incomunicación del
matrimonio y el sentido de culpa de la protagonista hasta su confesión, por el desliz con
Paco,  en  el  capítulo  XXVII.  En  cambio,  la  acción  dramática  avanza  por  el  clímax
emocional que alcanza la viuda que parece reclamar la respuesta y el perdón del difunto
antes de su entierro. En la versión se recurre de forma más amplia a los capítulos VI,
XV,  XIX,  XXIV  y  XXVII.  Los  recuerdos  de  la  guerra  civil  se  reproducen  en  el
monólogo y de forma casi literal la anécdota de la muerte de los padres de Mario del
capítulo VII.  El espacio y el tiempo de la ficción tienen una teatralidad implícita puesto
que todo ocurre en la casa del matrimonio la noche anterior a su entierro. El tiempo está
condensado en la novela y transcurre en las pocas horas del velatorio, lo que hace que
sea dramatizable.  El  monólogo teatral  desarrolla  la  acción en el  despacho de Mario
donde se encuentra el  féretro.  Todas las voces del prólogo se muestran en  off  en la
versión para indicar el tiempo anterior hasta que Carmen se despide de Valen y su hijo.
Las acotaciones son muy importantes porque describen la escenografía, la iluminación
que  atañe  a  los  momentos  más  o  menos  intimistas  de  Carmen  y  las  acciones  del
personaje  que  coinciden  con  las  didascalias.  El  tiempo  muestra  la  progresión
cronológica cuando se indica mediante la acotación que el reloj avisa a Carmen de que
son las cinco y pronto la sorprende su hijo Mario en la escena final; la iluminación del
escenario rompe la intensidad emocional de Carmen y anuncia el amanecer.
Los protagonistas son Carmen y Mario. La viuda es un personaje literario con
mucha fuerza dramática, que defiende su postura a base de destacar los fallos de su
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marido hasta confesar su debilidad. Da rodeos en todo el monólogo hasta declarar la
verdad.  Lo más  interesante  es  su defensa  como mujer  de las  circunstancias  que ha
vivido durante  sus  años del  matrimonio.  Se trata  de un  personaje  muy español,  de
mentalidad estrecha, ignorante y dogmática, que asfixia el idealismo y humanismo de
Mario, su antagonista silenciado. En el prólogo y el epílogo se habla de Carmen y las
voces de los personajes secundarios.  Ella protagoniza el marco de la novela y todo el
discurso; en cambio, el contenido narrado va referido en todo momento a su marido. En
la escena final de la versión desaparecen los personajes secundarios y el  diálogo se
centra en Carmen y su hijo, Mario. 
La  novela  se  ajusta  a  la  estructura  del  discurso  monologal-narrativo.  El
monólogo es por naturaleza más dramático que narrativo por la tensión emocional; de
ello se deduce la teatralidad de  Cinco horas con Mario.  Gonzalo Sobejano (1981:89)
valora el lenguaje del monólogo por concentrar tópicos, refranes, modismos, muletillas,
ripios  y  estribillos  que  dibujan  la  ignorancia  y  la  personalidad  conservadora  de  la
protagonista. Destaca además (1981:74) el efecto en el discurso de la función fática y la
conativa,  además  de  la  expresiva,  para  potenciar  el  monólogo  dirigido  a  Mario.
Considero oportuno contrastar dos fragmentos del inicio del monólogo en la novela y el
drama para ver las diferencias. En el monólogo teatral, Carmen informa al espectador
del momento inmediato a la muerte de Mario, esa misma mañana, mientras la novela
arranca con el pasaje bíblico y el reproche de Carmen por su repentina muerte.
NOVELA VERSIÓN TEATRAL
Cap. I. Casa y hacienda, herencia son de los
padres, pero una mujer prudente es don de
Yavé  y  en  lo  que  a  ti  concierne,  cariño,
supongo que estarás satisfecho, que motivos
no te faltan, que aquí, para inter nos, la vida
no te ha tratado tan mal, tu dirás, una mujer
sólo para ti, de no mal ver, que con cuatro
pesetas ha hecho milagros, no se encuentra a
la vuelta de la esquina, desengáñate. Y ahora
que empiezan las complicaciones, zas, adiós
muy  buenas,  como  la  primera  noche,
¿recuerdas?,  te vas y me dejas sola tirando
CARMEN.-  Era  tarde  para  su  costrumbre,
pero al abrir las contraventanas aún pensé que
pudiera estar dormido. Me chocó su postura,
sinceramente,  porque Mario solía  dormir  de
lado  y  con  las  piernas  encogidas,  que  le
sobraba la mitad de la cama, de larga, claro,
que de ancha, a mí cohibida, pero él se hacía
un  ovillo,  dice  que  de  siempre,  desde
chiquitín, desde que tenía uso de razón; pero
esta mañana estaba boca arriba, enteramente
normal, igualito que dormido...  Pero cuando
le  toqué  en  el  hombro  y  le  dije:  “vamos,
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del carro. Y no es que me queje, entiéndelo
bien,  que  peor  están  otras,  mira  Transi,
imagínate  con  tres  criaturas,  pero  me  da
rabia , la verdad, que te vayas sin reparar en
mis  desvelos;  sin  una  palabra  de
agradecimiento,  como  si  todo  esto  fuese
normal y corriente. Los hombres una vez que
os  echan  las  bendiciones  a  descansar,  un
seguro de fidelidad, como yo digo, claro que
eso  para  vosotros  no  rige,  os  largáis  de
parranda  cuando  os  apetece  y  sanseacabó,
que  las  mujeres,  de  sobra  lo  sabes,  somos
unas románticas y unas tontas (2010: 111).
Mario, se te va a hacer tarde”, retiré la mano
como  si  me  hubiese  quemado.  (Se  echa  a
llorar. Se tapa la cara con las manos. Saca
un pañuelo con el que se seca las lágrimas y
se  sienta  en  la  silla  que  está  a  su  lago.
Cuando se calma, prosigue.) (1981: 140).
             La hoja roja
La correspondencia entre la novela y su versión dramática es sencilla puesto que
la La hoja roja plantea una estructura perfectamente adaptable al teatro. Delibes elimina
al narrador omnisciente y potencia el punto de vista de los personajes. Todo el discurso
verbal  es  expresado por  ellos  en estilo  directo.  La  trama es  trasladada a  la  versión
condensando los hechos y omitiendo algunos personajes y subtramas, como se ha dicho,
que no desvirtúan la novela. Lo más acertado de la versión es el comienzo in media res
con el discurso de jubilación de don Eloy. Desde ese momento la estructura dramática
muestra en dos actos los dos conflictos, el clímax, el desenlace y la transformación de
don Eloy y Desi. Las acotaciones sirven para aportar las indicaciones sobre el tiempo, el
espacio y las acciones de los personajes. Se condensan los lugares de la acción en la
versión y no cambian respecto a la novela los siete decorados principales: espacio del
discurso de don Eloy (en el  restaurante de  la  novela),  casa de  don Eloy y sus  tres
decorados (cocina, salón-comedor, dormitorio de Desi), lugar del último paseo de don
Eloy e  Isaías  junto  a  las  tapias  del  cementerio,  casa  de  Isaías,  casa  de  Leoncito  y
Suceso, parque y lugar donde está detenido Picaza. El tiempo avanza de forma lineal:
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comienza antes de Navidad e incluye Nochebuena y Reyes (la llegada de Picaza) hasta
la segunda quincena de febrero. Tras la muerte de Isaías, progresan los dos conflictos:
don Eloy viaja a Madrid y se angustia más al sentirse solo en casa de su hijo León y su
nuera. Mientras tanto, Marce y Desi esperan a sus novios para la fiesta que organizan en
casa de don Eloy. El cabo Argimiro llega dos horas más tarde y comunica que Picaza ha
matado a Domi en la casa de alterne de la Caprichitos. El novio de Desi es arrestado y
Desi  renuncia  a  un  futuro  con  él.  Llega  don  Eloy  y  ambos  se  encuentran  en  sus
soledades.  A continuación se puede contrastar el progreso de la acción en ambos textos.
NOVELA DRAMA
Cap. I.- Eloy se prepara para la cena en su
honor  por  la  jubilación  tras  53  años  como
funcionario  municipal.  Descripción  de  sus
otros dos momentos importantes: su boda e
intervención  en  la  Sociedad  Fotográfica  en
1933. Presentación de su criada Desi, que no
sabe  leer.  Mauro  Gil,  su  compañero  de
Negociado, le acompaña hasta la llegada al
restaurante  después  del  discurso;  todos  se
despiden y vuelve a su casa caminando junto
a Mauro Gil.
Cap. II.- Descripción del patio de luces de la
casa de don Eloy. Desi conversa con Marce y
otras criadas, mientras el jubilado pasea con
su amigo Isaías.
Cap. III.- Eloy escribe a su hijo León. Desi le
dice que quiere aprender a escribir. Desi lleva
dos años trabajando para don Eloy gracias a
su amiga Marce. Eloy espera carta de su hijo
que  vive  en  Madrid;  parece  como  ausente
desde que se ha jubilado. Descripción de su
amigo Isaías y de sus paseos juntos.
Cap.  IV.-  Eloy sigue  esperando la  carta  de
León. Se cuenta el pasado de Desi desde la
ACTO PRIMERO
Esc.1.-Acot.-  Mesa  de  comensales  para  el
discurso  y  un  fotógrafo  baja  al  patio  de
butacas para hacer fotos en el discurso de don
Eloy.
Esc.2.-Acot.- Casa de Eloy: vivienda modesta
de los años 50; se describen los tres ambientes.
Marce le reprocha a Desi que siga trabajando
para don Eloy. Desi le muestra la fotografía de
la mujer del jubilado y el camisón que llevara
en la noche de bodas. Marce advierte a Desi
de que en la última carta de Silvina el Picaza
estaba con la Matilde. Llegada de don Eloy y
diálogo sobre su jubilación.
Esc. 3.- Acot.- Oscuro; la luz indica la mañana
del  día  siguiente.  Eloy escribe en el  salón y
Desi  le  dice  que  quiere  aprender  a  escribir.
Desi ve la foto de don Eloy en el periódico,
diálogo sobre su discurso; su hijo León que es
notario en Madrid, le muestra las fotos de sus
dos hijos en el album familiar y de su mujer,
Lucita, y los sacrificios para que llegara a ser
notario sobrealimentándolo con un jamón. Sus
hijos han tenido padre y él no. Eloy le hace
una foto a Desi sin carrete.
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riada del  52 en su pueblo:  la muerte de su
padre,  la  relación  con  su  madrastra,  los
paseos  con  su  prometido  Picaza  y  sus
cualidades para el canto.
Cap. V.- Eloy evoca su infancia y la relación
con  Antonia,  la  criada  de  su  tío  Hermene.
Recuerda la antipatía de su hermana Elena y
las desavenencias con su marido, el tío Alejo.
Cap. VI.- Se cuenta la llegada de Desi a la
ciudad y cuando empezó a servir a don Eloy.
Ella muestra adoración por su amiga Marce;
las dos salen juntas a pasear y Marce critica
la tacañería del jubilado que solo le paga 40
duros.
Cap.VII.- Paseo de Eloy con Isaías; se cuenta
la amistad que les une desde los seis años.
Descripción de Isaías y sus hermanas Áurea
y Lupe,  recuerdos de la amistad con Poldo
Pombo y Pepín Vázquez y del tío Hermene y
la criada Antonia. Se cuenta la aversión que
su mujer, Lupe, mostraba hacia Isaías.
Cap. VIII.- Descripción del temporal de frío
y nieve a mediados de noviembre.  Eloy no
quiere gastar y da instrucciones a Desi de no
prender  mucho  la  lumbre.  No  ha  llegado
carta de su hijo. Desi y Eloy conversan; ella
se quema con el fogón y recuerda el motivo
de  su  medio  hermano  Marcos  cuando  se
abrasó  las  piernas  en  las  hogueras  de  San
Juan; también Eloy habla de su segundo hijo,
Goyito, que era muy inquieto de pequeño, se
quemó  y tuvieron que curarle.
Cap.  IX.-  El  11  de  diciembre  es  el
cumpleaños de Desi (20 años) y ella recuerda
a Picaza del que no sabe nada. Eloy le enseña
a  leer.  Desi  y  Marce  van  a  la  iglesia  y
después  pasean  y  comen  churros.  Desi  le
Esc.4.- Acot.- Eloy e Isaías pasean junto a las
tapias  de  un  cementerio.  Diálogo  sobre  la
jubilación  como  la  antesala  de  la  muerte.
Hablan de su tío Hermene, de Poldo Pombo y
miran  a  las  chicas.  Eloy  le  cuenta  su
preocupación por la próstata.
Esc.5.- Acot.- Está nevando, hace una mañana
fría. Cocina de don Eloy. Eloy le da la lección
en la cocina por el frío. No ha llegado carta de
su hijo León. Desi tiene sabañones y no puede
escribir. Eloy le habla de la criada Antonia que
usaba guantes,  y  de su tío  Hermene.  Ella  le
contaba  historias  de  pequeño:  la  de  Emma
Abbot y la de Rovachel. Desi se quema con el
fogón.
Esc.6.-  Acot.-  Oscuro,  Desi  habla  desde  la
ventana  de  la  cocina.  Desi  llama  a  Marce
porque es su cumpleaños. La voz de Tasia se
entromete  y  Desi  la  corta.  Marce  baja  a  su
casa  y  Desi  le  comunica  que  Picaza  llega
pasados  los  Reyes.  Le  expresa  su  deseo  de
casarse el día de su cumpleaños.
Esc.7.- Acot.- Casa de Eloy: el jubilado repasa
el album de fotos, ambiente navideño.
Llega la carta de su hijo León y Desi le cuenta
que se casa en un año; quiere que Eloy sea el
padrino. Al celebrarlo, empiezan la botella que
tienen  para  la  cena  de  Nochebuena.  Acot.-
Cantan y bailan hasta que suena el timbre. La
vecina de abajo les pide que no armen jaleo. 
ACTO SEGUNDO
Esc.  8.-  Acot.-  Casa  de  Eloy.  Aparece  el
recluto Picaza, encuentro con Desi. Hablan del
pueblo. Picaza le promete matrimonio cuando
acabe  la  mili.  Intenta  propasarse  y  Desi  lo
para;  Picaza se  enfada y se  va.  Desi  llora y
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cuenta que quiere casarse con Picaza el día
de su cumpleaños.
Cap.  X.-  Eloy  visita  a  Pacheco,  el  óptico.
Este lo invita a revelar fotos en el laboratorio.
Cap. XI.- Eloy recibe carta de su hijo León y
Desi de su hermana Silvina en Nochebuena.
Marce le lee a Desi la carta con el aviso de
que Picaza llega a la ciudad para hacer la mili
el 7 de enero. Eloy, para celebrarlo, le pide a
Desi que suba una botella de clarete; bailan y
cantan y les llama la atención la vecina de
abajo por meter bulla.
Cap.  XII.-  Llega  a  casa  de  Eloy  Picaza.
Encuentro  con  Desi.  A  la  tarde  siguiente
Picaza vuelve a visitarla.
Cap.  XIII.-  Paseo  de  Elías  y  Eloy.  Este
recuerda  a  la  Antonia  y  a  su tío  Hermene.
También el distanciamiento con su hermana
Elena  cuando  donó  las  joyas,  al  morir  su
madre, sin contar con él.
Cap. XIV.- Picaza y Desi se hacen una foto
de novios y pasean por el parque comiendo
pipas (todos los jueves y domingos la espera
a las 4 de la tarde frente al portal). Hablan del
pueblo,  de  Marce  y  el  cabo  Argimiro,  del
cuartel.  Algunas  tardes  quedan  los  cuatro,
aunque a Marce no le gusta Picaza. Se cuenta
cuando al  Picaza le  dio la  mala  veta  en el
pueblo y mató a la urraca. Picaza ha ahorrado
para  poder  gastar  en  la  ciudad  y  le  hace
regalos a Desi, que muestra que ya sabe leer.
Cap. XV.- Eloy percibe a Desi ilusionada con
su  novio  Picaza  y  le  cuenta  su  vida
matrimonial  con  Lupe;  también  las
exigencias  de  su  mujer.  Eloy  vuelve  a  la
óptica y Pacheco no le puede atender.  Una
tarde  se  queda  dormido  y  se  cae  al  suelo,
reza.
Esc. 9.- Acot.- Casa de Isaías. Eloy visita a su
amigo porque esta muy enfermo. Muere Isaías
y  Eloy  llama  a  la  funeraria.  Lupe  cita  a
Mamés,  el  barbero,   para  que  afeite  a  su
hermano muerto.
Esc.10.-  Acot.-  A finales  de  enero,  Desi  y
Picaza  posan  para  un  fotógrafo.  Pasean  y
comen  pipas  mientras  comentan  sobre  la
estatua  de  la  plaza.  Acot.-  El  fotógrafo  les
señas y entrega la foto; aparecen Marce y el
cabo Argimiro. Picaza se molesta por la broma
de Argimiro sobre su altura y este lo invita a
una bebida, se quedan solas Marce y Desi. La
criada cuenta que se van a casar en un año. Al
volver los novios con ellas, Marce habla de la
juerga  de  Desi  con  Eloy  en  Nochebuena.
Picaza se  molesta  y agarra  por  la  muñeca a
Desi; se va y le sigue Argimiro. Desi regaña a
Marce, aparece Argimiro con Picaza, Desi y él
se reconcilian al quedarse solos.
Esc. 11.- Acot.- Casa de don Eloy. El jubilado
hace su maleta. Llegada de Desi. Eloy le dice
que  se  va;  Desi  lo  ve  desanimado  tras  la
muerte  de  Isaías.  Le  advierte  que  si  su  hijo
León  quiere  que  se  quede  más  tiempo,  le
pondrá un telegrama.
Esc. 12.- Acot.- Se escucha el fragor del tren
mezclado  con  sonidos  de  coches.  Eloy  está
comiendo  con  León  y  Suceso  en  el  salón-
comedor.  Eloy cuenta  que  ha  muerto  Isaías.
Su hijo se queja de un pinzamiento en la nuca
y su enfermedad de los nervios y no escucha a
su padre con lo de la próstata.  Suceso lo ve
animado  y  le  sirve  coñac.  Eloy  bebe
demasiado, padre e hijo discuten por Goyito,
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Pacheco  lo  deja  solo  en  la  trastienda.  El
jubilado  le  pide  reactivar  la  sociedad
fotográfica y Pacheco se niega por falta de
tiempo. Eloy no vuelve a ir a la óptica. Desi
y Eloy hablan sobre tener hijos y el jubilado
le  cuenta  sobre  sus  dos  hijos:  la  muerte
prematura  de  Goyito  a  los  22  años  y  sus
sacrificios  para  que  León  llegara  a  ser
Notario en Madrid a los 42 años.
Cap. XVI.- Desi escribe su primera carta a su
hermana  Silvina.  Diez  días  antes  había
regañado con Marce por criticar a Picaza. El
domingo salen los cuatro y Marce cuenta la
juerga de Desi con don Eloy en Nochebuena.
Picaza  se  enfada  y  se  va,  le  sigue  el  cabo
Argimiro.  La  tarde  siguiente  Desi  recibe  a
Picaza  en  casa  de  don  Eloy.  Este  le  pide
explicaciones, se enfadan y Desi le pide que
se  vaya.  La  criada  pasa  tres  días  infeliz  y
decide no confiarle sus cartas a Marce.  Un
jueves por la tarde Picaza la espera frente al
portal, se reconcilian en el parque. Otro día
Desi le enseña a Picaza la casa de don Eloy.
Picaza tiene celos infundados de don Eloy e
intenta  propasarse  con  ella;  la  criada  se
defiende  y lo echa. En su alcoba, Desi llora
y reza a la Virgen de la Guía para que vuelva
Picaza.
Cap.  XVII.-  En  la  segunda  quincena  de
febrero,  Eloy muestra  preocupación  por  su
salud  con  la  próstata  y  no  advierte  la
depresión  de  Desi.  La  criada  se  encuentra
con Marce que le dice que ha visto a Picaza
con Demetrio y dos chicas. La tarde siguiente
Isaías no acude al paseo, Eloy va a su casa y
lo encuentra gravemente enfermo. Se queda
esa  noche  junto  a  su  amigo.  Vuelve  a  la
el hermano muerto.  Eloy vomita y lo llevan a
acostar.
Esc.13.-  Acot.-  Casa  de  don  Eloy.  Marce  y
Desi esperan a sus novios para hacer un baile
en casa  de don Eloy.  Se  retrasan  dos  horas,
llega  Argimiro  derrumbado  y  cuenta  que
Picaza tropieza con una rata y se la tira a la
cara  a  Domi  en  casa  de  la  Caprichitos.  La
chica  le  grita  y  Picaza  la  degüella  con  la
navaja.  Marce  afirma  que  Picaza  es  un
provocador y se lo ha buscado, Desi le pide
que calle y  los echa enloquecida.
Esc.  14.-  Acot.-  Aparece la figura de Picaza
sentado en un taburete en la Prevención. Desi
le pregunta por qué fue a la casa de chicas. El
guardia le pide a Desi que se vaya.
Esc. 15.- Acot.- Desi extiende su ajuar en su
alcoba. Entra don Eloy. Al escuchar el llavín
en la puerta, sale Desi y le cuenta al jubilado
la desgracia ocurrida con Picaza. Acot.- Eloy
le  hace una tila.  Le cuenta  lo  que le pasó a
Antonia,  criada  de  su  tío  Hermene.  Eloy le
propone a Desi cenar juntos y le cuenta que no
volverá a ir a casa de su hijo. Le pide a Desi
que no le abandone y que al morir sus cosas
serán para ella.
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mañana siguiente a su casa para descansar y
Desi  le presenta a Picaza,  que la visita por
sorpresa.  Al  quinto  día  de  enfermar  Isaías
muere. Eloy hace todos los trámites para su
entierro y llama a Mamés,  el  barbero,  para
afeitar al muerto.  Las hermanas de Isaías y
Eloy se  quejan  del  precio que les  cobra  el
barbero.
Cap. XVIII.- Eloy cuenta lo que le queda de
vida  y  Desi  trata  de  animarle.  Entierran  a
Isaías  y  Eloy  se  queda  ensimismado  en  el
cementerio  con  sus  recuerdos  hasta  que  el
cura  le  avisa  para  regresar  en  el  coche
fúnebre.
Cap.  XIX.-  Desi  discute  con  Transi  por  el
patio de luces y va a bailar  con Picaza.  El
novio intenta propasarse, de nuevo, con ella,
van  al  parque  y  hablan  de  casarse  cuando
haya hecho la mili. El sábado Picaza le lleva
la ropa a Desi para lavar y Eloy al verlo no
sabe qué decirle.  Eloy decide ir  a ver a su
hijo León a Madrid.
Cap. XX.- Eloy se siente incómodo en casa
de  su  hijo  y  su  nuera  Suceso.  Hacen  una
fiesta y Eloy se encierra en su habitación. Les
cuenta al día siguiente su miedo a morir y el
motivo de que le ha salido la hoja roja; su
hijo no le escucha y se queda solo en la casa
acosado por  el  gato  Fausto  en  celo.  Por  la
noche se bebe tres wiskys y unas copas de
jérez y su nuera se ríe de sus tonterías hasta
que  vomita  sobre  la  alfombra  y  lo  llevan
acostar.
Cap.- XXI.- Picaza y Desi hablan de su boda
en el paseo. Desi prepara su ajuar y pide a
Marce  que  le  enseñe  a  hacer  vainica.
Transcurridos diez días de la ausencia de don
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Eloy, Desi y Marce preparan un baile en la
casa. Se retrasan y a las 6 de la tarde llega
Argimiro  angustiado  y  cuenta  que  Picaza
tropezó con una rata y la agarró por el rabo.
Al llegar a la casa de chicas de la Caprichitos
y abrir la puerta Domi, la tuerta, se la tira a la
cara; ella asustada le grita que eso se lo hace
a la zorra de su madre. Picaza, que lleva dos
copas de más, la degüella con la navaja. Se
entrega  en  la  Prevención  y  le  condenan  a
treinta años de prisión. Marce le dice a Desi
que Picaza es un comprometedor, Desi va a
ver a Picaza.
Cap.  XXII.-  Tres  días  después  de  su
indisposición, encuentra a su hijo muy hosco
con él y decide volver a su casa. Al llegar,
encuentra Desi desconsolada. Esta le cuenta
lo sucedido con Picaza. Eloy le propone ir al
cine  para  consolarla.  Dos  días  después  le
propone a Desi ahorrar en las comidas para ir
más  al  cine.  Eloy celebra  la  llegada  de  la
primavera con Desi y y cenan en la cocina.
Le pide a Desi que no le abandone y le dará
todo lo que tiene.
Se ha podido constatar que el tiempo de la novela evoluciona linealmente: los
hechos se desarrollan desde noviembre hasta la  llegada de la primavera.  La versión
condensa el tiempo de la acción desde la llegada del invierno hasta la segunda quincena
de febrero y se especifican en las acotaciones ciertos momentos: la nevada de mediados
de noviembre, el cumpleaños de Desi en diciembre, Nochebuena y la llegada de Picaza,
tras los Reyes. Las acotaciones también indican mediante la luz si es mañana, tarde o
noche. La acción dramática omite temas secundarios de la novela: Pacheco y la óptica
en los capítulos X y XV, el camino hacia el restaurante y la vuelta a casa con Mauro Gil
del capítulo I y el paseo de Eloy por el cementerio y su vuelta en coche fúnebre del
capítulo XVIII. Por otra parte, varían motivos del hipotexto: en la escena 7 Desi no
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recibe carta de su hermana con el aviso de que Picaza llegará después de Reyes sino que
se lo dice directamente a don Eloy y lo celebran. Se suprime también la conversación
del capítulo XVII entre Mamés, Eloy, Lupe y Áurea tras cobrarles siete duros por afeitar
al muerto. La versión muestra, en cambio, la llamada que hace Áurea al barbero. El
discurso  de  la  novela  alterna  las  intervenciones  del  narrador  omnisciente,  las
descripciones y narración del pasado de los personajes junto a las conversaciones en
estilo  indirecto.  Se  mantiene  el  realismo del  lenguaje  de  Delibes  y  las  acotaciones
sustituyen al narrador y precisan el tiempo, ambiente,  lugar y acciones de cada escena.
Por último, el diálogo tiene una función dinámica al reducir al máximo las réplicas de
los personajes para agilizar el ritmo escénico. A continuación se pueden contrastar dos
momentos de la historia: en primer lugar, el comienzo de la novela y el de la versión in
media res. 
NOVELA DRAMA
                               Cap. I
Por  primera vez en la  vida el  viejo
Eloy se erigía esta noche en protagonista de
algo. La primera vez fue cuando su boda; la
segunda  cuando  su  intervención  en  la
Sociedad Fotográfica  allá  por  el  año  1933.
Tres años antes, su amigo Pepín Vázquez le
dijo un día aquella cosa tremenda de que la
jubilación era la antesala de la muerte. Pero,
en 1933, Pepín Vázquez ya se había largado
al  otro  mundo  sin  necesidad  de  guardar
antesala.
En puridad,  los mejores ratos de su
vida los pasó el viejo Eloy con sus amigos de
la  Sociedad  Fotográfica.  A  Pacheco,  el
óptico, su Presidente, le decía: “Pacheco, si
desearía ser rico es por la fotografía. Hoy día
la fotografía es un lujo”. Mas el viejo Eloy
nunca logró pasar de aficionado. Una vez allá
por el 1932, cuando leoncito, el chico, ganó
las  oposiciones,  se  compró  una  Contax  a
                           Acto Primero
(Primera  escena.  Transcurre  en  una  zona
neutra que hará recordar que ELOY está en
un  estradillo  frente  a  una  mesa  de
comensales.  Quizá  pudiera  incorporarse  un
personaje  mudo  que  subiera  y  bajara  del
patio de butacas y diera vueltas alrededor de
ELOY, haciéndole fotografías con flash. ELOY
ofrece su discurso de despedida.) 
ELOY.- Respetado Señor Alcalde; apreciados
compañeros:  no tengo condiciones de orador
pero de alguna manera quisiera agradecer este
homenaje por mi jubilación después de servir
a la Corporación durante más de 53 años. (Se
pasa  un  pañuelo  por  la  nariz  y  hace  un
silencio para tomar impulso.) En realidad me
explico  torpemente  y  tengo  poca  voz,  pero
creo que lo que precede en estos casos es dejar
hablar al  sentimiento.  (Pausa) Recuerdo una
vez, allá por el año 30, pocos días después de
que  mi  amigo  Pepín  Vázquez  dijera  aquella
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plazos, con una luminosidad de lente 3,5, y
entonces  advirtió  su  sensibilidad,  su  buena
disposición  para  la  plástica.  Obtuvo alguna
fotografía de mérito y de dio de alta en la
Sociedad. (2010: 9)
cosa  horrible  de  que  la  jubilación  es  la
antesala de la muerte, que tuve que hacer un
discursito en la Sociedad Fotográfica, pero lo
hice  tan  desmañadamente,  con  tan  poquita
voz,  que  mi  esposa  me  regañó  al  terminar:
“Para  este  papel  más  hubiéramos adelantado
quedándonos en casa”, me dijo. A mi señora le
gustaba  el  relumbrón  y  yo,  a  los  largo  de
veintinueve años que pasé junto a ella, nunca
pude satisfacerla. (1987:39-40).
El comienzo de la novela presenta a don Eloy y los tres momentos importantes
de  su vida;  la  omisión del  tema de la  fotografía  es  constatable  en la  versión.  Solo
aparece al final de la escena 3 la afición del jubilado y su falta de presupuesto cuando le
hace  a  Desi  una  foto  sin  carrete.  En  segundo  lugar,  se  pueden  contrastar  los  dos
fragmentos  del final de ambos textos y sus divergencias: los diálogos son más escuetos
en la versión y se condensan los hechos en la cena de ambos.
NOVELA DRAMA
La  chica  le  miraba  atentamente,  sin
comprenderle y por un instante pensó en el
Apolinar, el primo del Eutropio, su cuñado,
que se chaló porque el campo le axfisiaba y
en la ciudad no le salía ninguna proporción,
mas inmediatamente alargó la mano y separó
la  botella  del  alcance  del  viejo.  Dijo
autoritaria:
-Usted no prueba una gota más, vaya.
El  viejo  reposó  sus  ojos  fatigados  en  la
muchacha:
-Desi, hija, eso no viene a qué.
Hubo un silencio durante el cual se oyó, con
breves intermitencias, el gotear en la pila. Al
(Se  abre  una  larga  pausa  cargada  de
significado,  de  pronto,  ELOY  se  incorpora,
mira el reloj de péndulo). Esta noche vamos a
cenar aquí tú y yo juntos, hija. (Va retirando
las cosas de la mesa camilla).
DESI. (Palmeándose el muslo)- ¡Será capaz!
ELOY.- ¿Por qué no, hija? También yo me he
quedado solo.
DESI.- ¿Lo dice por lo del señorito Isaías?
ELOY.-  (Patético)-  Y por  mi  hijo,  y  por  mi
hija  política...  Seguramente  ya  no  volveré  a
verlos. (Inesperadamente se vuelve, agarra a
la  DESI  crispadamente  por  el  brazo  y  dice
casi  a  gritos).¡¡Desi,  tú  no  me  abandones
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fin el viejo se arrancó y su voz brotaba como
un chorro  delgado  pero  firme  y  empezó  a
decir  que  los  hombres  creyeron  que  con
meter el calor en un tubo habían resuelto el
problema  y  en  realidad  no  hicieron  sino
crearlo porque era inconcebible un fuego sin
humo  y  de  esta  manera  la  comunidad  se
había roto.
Su absorvente mirada enloquecida se
clavaba pesada y contumaz en la muchacha,
pero ella no experimentaba miedo ahora sino
una pungente compasión y cuando el viejo le
sujetó por el brazo crispadamente y le pidió
a gritos que no le abandonase, ella, la chica,
dijo serenamente:
-¡Otra! ¿Habló alguien de marcharse?
Él añadió:
-Hija,  ¿Por  qué  no  hemos  de  compartir  lo
poco que yo tengo?
La frente de la muchacha se plegó en
una  profunda,  solitaria  arruga  horizontal.
Dijo:
-¿Puede  saberse  con  qué  se  come  eso,
señorito?
Agregó el viejo como si no la oyera:
-Tendrás estorbo por poco tiempo, hija. A mí
me  ha  salido  la  hoja  roja  en  el  librillo  de
papel de fumar.
Ella alzó los ojos aturdida:
-Como no se explique más claro...
Aún insistió el viejo:
-El día de mañana esos cuatro trastos serán
para ti- y respiró fuerte.
Ella  vaciló  y,  finalmente,  tomó  un
vaso y lo apuró hasta el fondo. Al terminar,
sus manos temblaban y en sus ojos obtusos
se había hecho repentinamente la luz. Pues
nunca!!
DESI. ¡Otra! ¿Habló alguien de marcharse?
ELOY. (Tras unos titubeos seniles)- Desi, ¿por
qué  no  hemos  de  compartir  lo  poco que  yo
tengo?
DESI.- A saber con qué se come eso, señorito.
ELOY.-  (Sin oírla)-  Tendrás estorbo por poco
tiempo, hija, a mí me ha salido ya la hoja roja
en el librillo de papel de fumar. Quedan cinco
hojas.
DESI.- Como no se explique más claro.
ELOY.- El día de mañana, cuando yo muera,
estos cuatro trastos serán para ti.
DESI. (A quien repentinamente se le ha hecho
la  luz)-  Lo  que  usted  mande,  señorito.
(1987:129-130)
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en pie, miró dócilmente al viejo, que también
se había levantado, y sus ojos se llenaron de
agua. Dijo apenas con un hilo de voz:
-Como  usted  mande,  señorito.  (2010:  247-
248)
               Las guerras de nuestros antepasados
La novela es muy teatral por ser dialogada y protagonizada por dos personajes:
el  recluso  Pacífico  Pérez  y  el  doctor  Burgueño.  También  el  espacio  y  el  tiempo
favorecen  la  traslación  dramática.  La  trama  se  desarrolla  en  un  único  espacio,  el
despacho del médico, y el tiempo en la novela distribuye las conversaciones de ambos a
lo largo de siete días: del 21 al 27 de mayo. La variante en la versión es que ese tiempo
de las conversaciones se condensa en una tarde. También existe un tiempo marco desde
que Pacífico Pérez es ingresado en el Sanatorio el 25 de marzo de 1961 hasta que muere
en el mismo el 13 de septiembre de 1969. El drama adelanta la fecha de su muerte ocho
años (1961) y, como adición, la pena de muerte no le es conmutada por treinta años de
reclusión sino que es condenado a garrote vil en 1961. Se respeta la estructura de la
novela pero trasladada a un acto único. El discurso realista de la novela se respeta en la
versión y refleja perfectamente la psicología y el contexto social de ambos personajes.
Lo  más  destacado  es  la  reducción  de  las  réplicas  de  los  personajes  y  sus  largas
conversaciones por un diálogo más corto que dinamiza las escenas. Las acotaciones son
menos abundantes que en las otras dos novelas por la simplicidad espacio-temporal de
la historia. Asimismo indican pausas de los personajes, acciones e intenciones y, por
otra parte, describen la escenografía e iluminación según progresa la acción dramática.
Finalmente, transcribo un fragmento de ambos textos, en que se alude al momento en
que el  recluso mata al  Teotista para ver la diferencia entre las conversaciones de la
novela y la agilidad del diálogo en la versión, que condensa más los hechos.
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                  NOVELA                      DRAMA
Cuarta noche
Dr.- ¿Y cómo apareció? ¿No sentisteis ruido?
P.P.- Ruido, no señor. Él entró en la braña a
lo  zorro,  o  sea  apartando con el  palo unas
salgueras. Y, entonces, le vimos.
Dr.- ¿Así que llevaba un palo en la mano?
P.P.-Una garrocha, sí señor, o sea, tal que así,
en la mano derecha.
Dr.-¿Y qué dijo?
P.P.-De primera, nada.
Dr.- Es decir, que habló antes la Candi.
P.P.-Así  es,  sí  señor, primero dijo la Candi,
¿qué pintas tú aquí, Teo?
Dr.-  Y  él  ¿qué  respondió  él?  Pon  mucho
cuidado en recordarlo, Pacífico.
P.P.- Bueno, él dijo, el Teotista, digo, esto ya
me lo tenía yo  mamado, cacho zorra,  liada
con el sietemesino éste del Humán. Eso dijo,
ni más ni menos.
Dr.- ¿Seguro que nada más?
P.P.-Nada más, no señor.
Dr.-¿No enarboló entonces la garrocha?
P.P.-No señor, a mayores nos miraba, primero
a ella, y luego a mí. Pero calló la boca.
Dr.- ¿Y tú, qué hacías mientras?
P.P.-Ya ve, mondar piñones.
Dr.- ¿Sin mirarle?
P.P.- Sí señor; le miraba y dejaba de mirarle.
A ratos.
Dr.- ¿Sentado en el suelo?
P.P.- A ver, tal como estaba, doctor.
Dr.- Y ¿cuándo te incorporaste?
P.P.-Una  vez  que  él,  el  Teotista,  digo,  se
arrimó.
Dr.- ¿A ti o a tu hermana?
Dr.-  Y  ¿dónde  estabais  vosotros  cuando  os
sorprendió?
P.P.-  En la braña,  tal  que así,  sentados en la
hierba, como de costumbre.
Dr.- ¿Desnudos?
P.P.-  Bueno  ella,  la  Candi,  digo,  sí  señor,
desnuda  andaba.  En  lo  que  a  un  servidor
respecta,  tenía  la  elástica  y  los  calzoncillos
puestos.
Dr.- Perdona la indiscreción, ¿qué hacíais en
ese momento?
P.P.-  Nada  especial,  oiga.  O  sea  estábamos
sentados  al  sol  tranquilamente,  mondando
piñones.
Dr.- ¿Mondando piñones?
P.P.-  Piñones tostados,  sí  señor,  de  esos  que
tienen una rajita por medio; que se abren con
una navaja.
Dr.-  Es  decir,  que  tú  tenías  la  navaja  en  la
mano.
P.P.- En la mano, sí señor.
Dr.- Y él, ¿no te amenazó al llegar?
P.P.- No señor, de eso nada. Lo único que dijo
el  Ángel  Mari  fue:  “Esto ya  me  lo tenía  yo
mamado, cacho zorra, liada con el sietemesino
este del Humán”. Eso dijo, ni más ni menos.
Dr.-¿Pero  tu  novia  no  te  había  dicho  en
Prádanos  una  vez  que  si  el  Ángel  Mari  os
encontraba en la forma que os encontró sería
capaz de matarte?
 P.P.- Si quiere que le diga la verdad, doctor,
para entonces ni me recordaba que el Ángel
Mari me hubiese jurado la vida.
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P.P.- A mí,o sea, a los dos, doctor, estábamos
el uno orilla del otro.
Dr.-  Y  una  vez  que  tú  te  pusiste  de  pie,
pacífico, ¿no levantó el palo el Teotista con
ánimo de golpearte?
P.P.-Ya está usted como el abogado, oiga.
Dr.-Contesta, por favor, ¿lo levantó o no lo
levantó?
P.P.- No señor, de qué. Él, el Teotista, digo,
se quedó quieto parado, mirándome.
Dr.- Y tú,  ¿qué sentías tú en ese momento,
Pacífico?
P.P.-Frío,  ya  ve.  Con unas cosas y otras se
había  levantado  el  relente  y  yo  había
escondido la faja debajo de las mimbreras.
Dr.- Está bien, dejemos eso aparte, Pacífico.
En  tu  fuero  interno  ¿qué  sentías?  ¿Odio,
cólera, confusión, vergüenza...? ¿Qué?
P.P.-Vergüenza,  no  señor,  imagine.  Después
de cuatro meses yo estaba enseñado a andar
en calzoncillos por el campo.
Dr.- ¿Qué sentiste, entonces? 
P.P.- Que yo sepa, nada, doctor.
Dr.-Pero estarías ofuscado, digo yo.
P.P.-No señor, le digo a usted que no estaba
ofuscado.  Lo único,  que echaba en  falta  la
faja.
Dr.-  Está  bien,  de  acuerdo.  ¿Qué  hiciste
entonces?
P.P.- Pues conforme me puse de pie, tenía tal
que así la navajilla en la mano derecha y le
tiré un viaje, ¿se da cuenta?, al Teotista, digo.
(1975: 164-165).
Dr.-  Y  ¿no  te  la  guardaría  por  lo  de  las
colmenas? Según las declaraciones del juicio,
él llevaba el palo en la mano...
P.P.- Una garrota, sí  señor; tal  que así,  en la
mano derecha. Pero no me amenazó con ella
ni nada. El Ángel Mari apartó las salgueras y
se quedó mirándome todo el tiempo.
Dr.- Y tú, ¿qué sentiste tú en ese momento?
P.P.-  Frío,  ya  ve.  Con unas  cosas  y otras  se
había  levantado  el  relente  y  yo  había
escondido la faja debajo de las mimbreras.
Dr.- Pero estarías ofuscado, me imagino.
P.P.- Ya está usted como el abogado. No señor,
le digo a usted que no estaba ofuscado.
Dr.- (Un tanto nervioso) Está bien, de acuerdo,
¿qué hiciste entonces?
P.P.- Me puse de pie, tal que así, y le tiré un
viaje con la navajilla, ¿se da cuenta?, al Ángel
Mari, digo. No hubo más. (1990: 52-53)
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           El monólogo de Molly Bloom
El capítulo 18 del Ulises, de Joyce, se titula “Penélope”, como primera variante
respecto a la versión de Sanchis Sinisterra. La voz de la mujer de Leopold Bloom es la
última de la novela que, con su visión femenina, cierra y completa la historia. Como se
ha visto, la acción se desarrolla en Dublín en 1904. El capítulo 18 finaliza alrededor de
las tres y media del viernes 17 de junio del mismo año. En la introducción a la novela,
García Tortosa (1999: CLXVIII) afirma que Molly nunca sabe qué hora es (18. 466). En
cambio, dos líneas antes dice que a las tres y cuarto vio pasar vio a las hijas de Dedalus
de vuelta de la escuela y que su amante Boylan llega tarde a la cita. Lo interesante es
que el flujo de conciencia ininterrumpido de ella transcurre esa noche de insomnio que
resulta ser el final de la historia. Se sabe que Molly Bloom nace en Gibraltar el 8 de
septiembre de 1870 y permanece allí hasta los dieciséis años. Es hija del comandante
Brian Tweedy y Lunita Laredo; su madre la abandonó muy pronto. Hay frases en las
que se constata una especie de reproche o vergüenza hacia su madre, aunque no cuenta
el motivo; es el caso de la afirmación “mi madre quienquiera que fuera” (18. 1143). Su
infancia transcurre entre criadas y el cuartel militar de su padre; no parece tener amigas
íntimas, tampoco en Dublín. Esa soledad es similar a la de su marido Leopold. Por otra
parte, su carrera como cantante es mediocre y esta frustración se une a su insatisfacción
con  los  hombres.  Desde  su  juventud,  los  amores  con  militares  en  Gibraltar  son
románticos pero breves. Molly es una mujer atractiva y apasionada, tiene 34 años y
-desde hace 10 años, 5 meses y 18 días no ha tenido una vida marital plena- (17. 2948-
2949);  eso  explica  su  necesidad  de  tener  amantes.  El  tema  del  sexo  manifiesta  la
vitalidad y el ansia de felicidad de Molly.
Es imposible exponer detalladamente los múltiples temas y motivos del capítulo
y contrastarlos con la versión por dos razones: la primera se basa en que la mente de
Molly  es  contradictoria  en  todo  el  capítulo.  Alude  constantemente  al  marido  en  el
monólogo interior, pero unas veces lo menosprecia y otras lo ama. Lo mismo ocurre
cuando habla de su hija: la quiere y la ve parecida a ella, pero siente hasta celos de ella.
También cuando habla de su amante, Boylan, muestra atracción y repulsión. Por otra
parte,  su  catolicismo  es  ambiguo  y  hasta  se  burla  de  la  autoridad  eclesiástica
imaginando a un cura como amante. Molly tiene algo de artista y lo expresa buscando la
belleza en todo lo que le rodea; sin embargo, es constatable su incultura por la forma de
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expresarse. Ella toma precauciones para no quedarse embarazada pero ya ha tenido dos
hijos. Se deduce, por tanto, que es una mujer sensual y romántica pero al mismo tiempo
práctica y terrenal. La segunda razón alude a las repeticiones desordenadas de los temas
o motivos latentes en el monólogo. Por ello, en el flujo de conciencia de Molly Bloom
prima el discurso organizado frente a una trama de pensamientos deshilvanados. Otra
dificultad añadida es la ausencia de puntuación y sintaxis lógica en todo el capítulo. El
acierto  de  la  versión  es  el  planteamiento  de  un  monólogo  teatral,  puntuado  y  con
sintaxis legible, con acotaciones que ubican al personaje y ordenan sus pensamientos.
Los temas principales son el amor (sexo, seducción, romanticismo, sensualidad, celos,
venganza,  infidelidad,  procreación,  lista  de  amantes  reales  de  Molly  y  Leopold  y
amantes imaginarios e idealizados), la dependencia económica de la mujer respecto del
hombre  y  su sentimiento  de  desventaja  (objeto  sexual  de  los  hombres,  salud  de  su
órgano femenino e ironía al cargar con hijos) y también sus  frustraciones: la profesional
como cantante, la muerte de su hijo Rudy al nacer y la soledad. Otro tema importante es
el menosprecio a la autoridad de Leopold: en el trabajo (el poco dinero que gana), en la
pareja (la academia de música y el viaje no realizado a Venecia y el lago Como), en la
educación de su hija Milly y, por último, la nostalgia por la felicidad en Gibraltar. El
tiempo transcurre en la madrugada del 16 al 17 de junio y el espacio queda sugerido por
el  insomnio de Molly en su habitación.  El  desenlace del  capítulo es  abierto:  Molly
amanecerá al nuevo día aceptando la cotidianeidad como su marido. No se dice que
duerma finalmente sino que quiere a Leopold y recuerda cuándo le declaró su amor y
ella se entregó a él con un “sí quiero Sí” (18. 2185). La versión indica la progresión del
tiempo con las campanadas y justifica su insomnio por la  llegada de Leopold a  las
cuatro de la madrugada. El espacio escénico es descrito de forma muy precisa en la
primera acotación. La posición invertida en la que duerme el matrimonio es otro acierto
de la versión que manifiesta el simbolismo del número 8 en  la novela. A continuación
mostraré  un  fragmento  del  comienzo  de  la  versión  con  sus  acotaciones  espacio-
temporales para contrastarlo con el intrincado y hermoso capítulo de Joyce.
NOVELA VERSIÓN TEATRAL
Cap. 18
Sí  porque  él  no  había  hecho nunca
una cosa así antes como pedir que le lleven el
Escenografía:
La acción transcurre en Dublín, calle
Eccles, número 7, en la madrugada del 16 al
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desayuno a  la  cama  con un  par  de  huevos
desde  los  tiempos  del  hotel  City  Arms
cuando  se  hacía  el  malo  y  se  metía  en  la
cama  con  voz  de  enfermo  haciendo  su
santísima para hacerse el interesante ante la
vieja regruñona de Mrs Riordan que él creía
que la tenía enchochada y no nos dejó ni un
céntimo todo para misas para ella solita y su
alma tacaña tan grande no la hubo jamás de
hecho  le  espantaba  tener  que  gastarse  4
peniques en su alcohol metílico contándome
todos  sus  achaques  mucha  labia  que  tenía
para la política y los terremotos y la fin del
mundo tengamos antes un poco de diversión
que  Dios  nos  ampare  si  todas  las  mujeres
fueran  de  su  calaña  le  disgustaban  los
bañadores  y los  escotes  por  supuesto nadie
quería  verla  con  ellos  supongo  que  era
piadosa porque no había hombre que se fijara
en  ella  dos  veces  espero  que  nunca  me
parezca a ella milagro que no nos pidiera que
nos cubriéramos la cara pero era una mujer
muy  educada  desde  luego  y  su  cháchara
sobre Mr Riordan para aquí Mr Riordan para
allá supongo que se alegraría de deshacerse
de ella y su perro olisqueándome (18. 1-20)
17 de junio de 1904.
En  el  centro  del  escenario,  primer
término,  se  configura  un  fragmento  de
dormitorio:  jirones  de  realidad  doméstica
emergiendo  del  ámbito  oscuro  y  vacío.  A
ambos  lados,  plenamente  visibles,  dos  focos
con  sus  pies  enmarcan  el  área  de  ficción,
delimitada en su base por una gran alfombra
desgastada.
Lo  preside  todo  una  vieja  cama
metálica.  A ambos lados de la cabecera,  dos
mesillas de noche repletas de objetos diversos.
A los pies, una banqueta cubierta de ropa de
mujer en completo desorden, y una silla con
ropa  de  hombre  cuidadosamente  dispuesta.
Sobre  la  alfombra,  en  primer  término,  se
prolonga el desorden de la banqueta. 
Cuando el público entra en la sala, el
escenario  está  ya  a  la  vista  y  ocupado,  de
modo que su ingreso tiene algo de indiscreto
allanamiento de la intimidad.
Acot.-(  Luz  ambiental  nocturna.  LEOPOLD
duerme profundamente,  con  la  cabeza  a  los
pies  de  la  cama.  Se  escucha  su  sonoro
respirar.  En  posición  normal,  ligeramente
vuelta  hacia  el  fondo,  MOLLY  intenta
conciliar  el  sueño.  Algún  suspiro  de
impaciencia;  ligeros  movimientos;  desazón
del  insomnio.  Su  mano  juguetea  con  un
rosario que pende de la cabecera de la cama.
Suenan,  lejanas,  unas  campanadas.
Gradualmente, un foco ilumina su rostro, su
cuerpo, su cama. Al mismo tiempo se escucha,
al principio monótona y turbia, la voz de sus
pensamientos.)
MOLLY.-...  sí,  porque  a  él  antes  le  había
ocurrido eso de pedir el desayuno en la cama...
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desde el Hotel City Arms, cuando le dio por
hacerse el enfermo.
Venga de quejarse, para resultar interesante a
aquella vieja bruja de la señora Riordan, que él
creía tenerla en el bote...
Y luego no nos dejó ni un céntimo: todo en
misas para ella y su alma. La muy tacaña...
Contándome todos sus achaques: tenía mucho
cuento sobre las política y los terremotos y el
fin del mundo.
Tengamos  un  poco  de  diversión  mientras
podamos...  Si  todas fuéramos así:  que si  los
trajes, que si los escotes... 
Claro, que nadie le pedía que los usara ella.
Supongo  que  era  tan  devota  porque  ningún
hombre la miró nunca dos veces.
Espero no ser nunca como ella.
Y gracias  que  no  quería  que  nos  tapásemos
también la cara... (1996: 13-15)
            
              Primer amor
El análisis comparativo del relato de Beckett es mucho más sencillo, como se ha
visto en el apartado correspondiente. No es necesario contrastar los elementos de ambos
textos. El argumento y el orden de los hechos permanece sin cambios así como los dos
temas de la acción: la muerte de su padre y la relación con Lulu. El relato muestra las
tres preocupaciones fundamentales del ser humano -muerte, amor y soledad- desde el
punto  de  vista  subjetivo  del  narrador  que  ha  vivido  la  experiencia.  La  teatralidad
implícita del hipotexto se basa en la ironía y el absurdo con que el protagonista cuenta
los dos acontecimientos trágicos de su vida. La versión plantea un monólogo en primera
persona que apela al espectador y lo hace partícipe de la ficción desde su entrada en la
sala.  Por  ello,  solo  existe  una  acotación  al  comenzar  la  dramaturgia  que  indica  el
espacio escénico y solicita implicación del espectador.  
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           Bartleby, el escribiente
Este relato de Melville plantea una estructura, en la que se oponen el jefe y el
subordinado, y una tensión fácilmente trasladables al escenario. La teatralidad implícita
del texto es constatable por la acción progresiva, la verosimilitud de las intervenciones
de los personajes y las descripciones del narrador en primera persona. También al situar
el espacio principal del conflicto en la oficina ayuda a su dramatización. El tiempo en el
original se configura como una gran analepsis; lo más acertado de la dramaturgia es el
cambio del pasado de lo narrado al presente y el calendario en escena que ayuda a la
progresión cronológica. Otro signo temporal, frente a la pasividad del escribiente, son
las salidas y entradas del Abogado y los cambios de elementos. También se condensa la
acción al eliminar los personajes secundarios. El proceso desequilibrador del mundo del
Abogado queda patente con los cambios del espacio escénico; este es, en mi opinión, el
hallazgo más interesante de esta dramaturgia. Para contrastar el momento climático de
la  versión a  continuación mostraré cuando el  Abogado decide trasladar  la  oficina y
varios  tramoyistas  desmontan  la  escenografía;  este  aspecto  aparece  sugerido  en  el
hipotexto.
RELATO VERSIÓN TEATRAL
-He  pensado  que  estas  oficinas  están
demasiado lejos del ayuntamiento; el aire es
malsano.  En  una  palabra,  me  propongo
trasladar mis oficinas la semana que viene, y
ya no precisaré de sus servicios. Se lo digo
ahora para que pueda ir buscando otro hueco.
No respondió, y nada más se dijo.
El  día  fijado,  contraté  a  unos
hombres con carros, me dirigí a mis oficinas
y,  como no tenía  muchos  muebles,  todo se
trasladó en pocas horas. Durante ese tiempo
el escribiente estuvo quieto tras el biombo, el
cual  ordené  que  fuera  la  última  cosa  en
sacarse.  Lo  retiraron;  y,  una  vez  doblado
ABOGADO.-  (…)  Bartleby,  tengo  algo  que
comunicarle.  He  llegado  a  la  conclusión  de
que esta  oficina  está  demasiado lejos  de  los
juzgados,  y  además,  el  aire  de  la  zona  es
malsano.  Así  que  he  decidido  mudarme  la
próxima  semana.  ¿Ha  comprendido?  Voy  a
cambiar  mi  lugar  de trabajo,  y como,  en mi
nueva  oficina,  no  voy  a  necesitar  de  sus
servicios,  se  lo  comunico  ahora  para  que
pueda ir buscando otro empleo. (Repite otras
dos  veces  desde  “Bartleby  tengo  algo  que
comunicarle...”,  la  última  en  murmullo  casi
inaudible, y sale tan rápidamente como entró.
BARTLEBY no parece haberse inmutado. Está
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igual que un enorme pliego, dejó a Bartleby
como  el  ocupante  inmóvil  de  un  cuarto
desnudo. Me detuve a la salida y lo observé
por un instante, mientras algo en mí interior
me reprendía.
Volví  a  entrar  con  la  mano  en  un
bolsillo y... y el corazón en un puño.
-Adiós, Bartleby; me voy... adiós, y que Dios
lo bendiga de algún modo; y tome esto.
Deslicé algo en su mano. Pero él lo
dejó  caer  al  suelo,  y  entonces  -extraño  es
decirlo- me costó separarme de él, de quien
tanto había deseado librarme.
Instalado en mi nuevo local, tuve la
puerta cerrada con llave un día o dos, y me
sobresaltaba  a  cada  pisada  que  oía  en  los
pasillos.  Cuando  volvía  a  mis  oficinas,
después  de  cualquier  breve  ausencia,  me
paraba  un  rato  en  el  umbral  y  escuchaba
atentamente antes de introducir la llave. Pero
estos miedos eran innecesarios. Bartleby no
regresó junto a mí. (2012: 60-61)
de pie en medio de la escena. Al momento, el
ABOGADO  reaparece  por  el  proscenio  e
interpela al público, muy satisfecho.) ¿Qué les
parece?  Una  solución  inteligente  y  enérgica;
¿verdad?  Ya  que  él  no  está  dispuesto  a
abandonarme, le abandono yo a él... (Y vuelve
a salir.)
(Entran varios tramoyistas y se llevan todos
los muebles y elementos escénicos, excepto el
fragmento  de  muro de  ladrillos  que  se  veía
tras la ventana. La luz cambia. BARTLEBY ha
permancido  inmóvil  en  medio  del  ajetreo.
Mientras  los  TRAMOYISTAS  desmontan  la
puerta,  vuelve  a  entrar  el  ABOGADO  y  se
acerca a BARTLEBY.)
ABOGADO.- Adiós, Bartleby; me voy... Que
Dios le  bendiga...  de  algún modo.  (Silencio.
Saca unas monedas del bolsillo y las pone en
la mano de Bartleby.)  Tome... esto. (Silencio.
Conteniendo  su  emoción,  se  separa  del
escribiente y sale.)
(BARTLEBY abre la mano y las monedas caen
al  suelo.  Ve  entonces  que,  en  la  zona  del
escritorio, en el suelo, han quedado las hojas
del calendario que el ABOGADO arrojó a la
papelera. Va hacia allí, las recoge y se sienta
en el borde del escenario mientras cambia la
luz.  Lentamente,  va  alisando  las  hojas  y
dejándolas caer en la sala... Coincidiendo con
un brusco cambio de luces, entra rápidamente
el  ABOGADO  y  se  dirige,  severo,  a
BARTLEBY.) (1996:80-81)
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            Franz Kafka
Dada la brevedad de los textos analizados, no considero necesario incluirlos en
este apéndice. En el caso de  Informe para una academia  las versiones de José Luis
Gómez difieren  por  la  espectacularidad de  la  segunda (2006) respecto  a  la  primera
(1971) y la adición de tres textos de Kafka. Por ello, he basado la comparación en la
grabación en audio y el DVD del montaje. Por otra parte, las versiones de Jodorowsky
(2009) y García May (2012) no han sido comercializadas. 
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4. CONCLUSIONES
             
En el teatro actual son comunes las adaptaciones de novela o relato y también las
versiones de textos dramáticos que necesitan ser traducidas y actualizadas al público
contemporáneo.  Este  estudio  pretende  mostrar  el  estado  de  la  adaptación  teatral
contemporánea de textos narrativos y, específicamente, su evolución en España en los
últimos cuarenta años (1972-2012). Para ello, he tratado de reunir, en primera instancia,
toda la terminología asociada al concepto de adaptación teatral: versión, dramaturgia,
reescritura, traducción, interpretación, actualización y refundición. 
La  parte  teórica  del  trabajo  comienza  por  las  variadas  definiciones  sobre  el
concepto de adaptación teatral. Todas las posturas reflejadas de teóricos y especialistas
en el campo confluyen al explicar el término de adaptación o versión en el teatro: la
intervención sobre el texto original se fundamenta en la transformación o modificación,
radical o liviana, para su efectiva representación en el teatro. En la contemporaneidad, el
concepto  de  adaptación  se  aplica  a  toda  intervención  sobre  el  original  desde  la
traducción (como reescritura) hasta el trabajo dramatúrgico que implica la creación de
un  nuevo  sentido.  A  su  vez,  toda  adaptación  al  teatro  requiere  una  operación
dramatúrgica y admite todas las maniobras posibles: reorganización del relato, rupturas,
reducción de personajes, concentración dramática, incorporación de textos exteriores,
montaje y collage, modificación del argumento, etc. 
Aunque no existe un modelo definitivo de adaptación de obras al teatro, varios
autores y teóricos teatrales proponen pautas y tipos de adaptación para la transformación
de una obra en otra o de un género en otro; respecto de los textos narrativos aportan
criterios de interpretación del texto original.  El problema para muchos autores es el
peligro de modificar o traicionar el sentido o la forma del texto original, al considerarlo
como simple material para la obra dramática. Finalmente, se deduce que hay afinidad de
pensamiento entre autores al constatar que no existe diferenciación entre adaptación y
versión: ambos términos aluden a lo mismo en el hecho teatral y, también, son términos
utilizados por igual en el cine para las innumerables adaptaciones de novela y de obras
de teatro.
Asimismo se deduce que tanto la  actualización como la  refundición son dos
tipos  particulares  de  adaptación  de  textos  dramáticos  con vistas  a  la  representación
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teatral. La refundición es un término en desuso en la actualidad y sin embargo, era el
tipo de adaptación de los autores del siglo XIX aplicado a los textos dramáticos del
Siglo de  Oro. En cambio, la actualización goza de menos libertad y se aproxima más a
la  historización;  se  trata  de  un  tipo  de  adaptación  de  textos  dramáticos  antiguos
(modernización  de  la  situación  socio-historica  y  del  lenguaje  para  el  público  de  la
época) mientras la adaptación goza de mayor libertad y puede hacer modificaciones en
el argumento. Por otra parte, toda obra cuyo destino sea la representación se actualiza
automáticamente al ser subida al escenario por un equipo de intérpretes. Esta premisa
implica que las labores de adaptación deben estar en manos de especialistas del teatro
con “capacidad y preparación”. En este aspecto, he tratado de recopilar los consejos más
interesantes de los dramaturgos y directores de escena actuales a la luz de su experiencia
en la adaptación de textos clásicos.
En toda traducción e interpretación de un texto original se produce la reescritura
aplicada al arte escénico. En el capítulo 3, he tratado de ahondar sobre la naturaleza de
la reescritura de textos literarios (donde se cumple la noción de intertextualidad) y de
definirla  como la  operación necesaria  para  la  transformación  del  texto  narrativo  en
dramático y de establecer sus diferencias respecto a la versión de un texto dramático (a
partir de la reescritura de los mitos clásicos). Por otra parte, la dramaturgia es la rama de
la literatura que explica el arte y la composición de las obras teatrales. Este concepto
aplicado a la adaptación escénica incluye, entre las competencias del dramaturgo, la del
dramaturgista  (traducción  del  término  alemán).  Tras  la  reflexión  sobre  el  término,
resulta necesario establecer la evolución de la misma desde su concepción clásica hasta
su  segunda  etapa  (que  incluye  los  modos  escénicos  de  representación)  considerada
como dramaturgia abierta desde el teatro épico de Brecht y el teatro posbrechtiano. Otro
aspecto  relevante  es  la  progresión  del  drama como género  teatral  que representa  el
punto de partida de la moderna dramaturgia. Finalmente, en España se comienzan a
sentar las bases de la moderna dramaturgia a mediados del siglo XX, disciplina que
evoluciona junto a la profesionalización de la figura del director de escena.
El  capítulo  5  reflexiona  sobre  el  texto  dramático  como  uno  de  los  géneros
literarios con mayor cantidad de obras  derivadas a lo largo de su historia. Todo texto
procede consciente o inconscientemente de otros que le preceden; la lectura es sin duda
un estímulo inmejorable para la creación literaria. Esta afirmación, aplicada al género
teatral,  se establece a partir de la distinción que hace Tadeusz Kowzan a la hora de
analizar las semejanzas o analogías entre dos obras frente al fenómeno de la derivación;
408
este  término define la influencia efectiva, la imitación o el préstamo que ilustra que una
obra  dramática  procede  claramente  de  otra  obra  literaria.  A partir  de  Kowzan,  nos
referimos al concepto de tema  “tomado de” otra obra, que incluye expresiones como
“inspirado en”  o “basado en”, y nos lleva a la distinción entre las nociones de tema,
fábula, sujeto, motivo, situación y personaje (héroe) (formulada por el teórico ruso B. V
Tomachevski). Las fuentes literarias a las que recurren los dramaturgos abarcan todos
los géneros:  poesía,  épica,  novela,  cuento,  novela corta,  drama,  fábula,  etc.  El  tema
queda limitado a la afabulación del sujeto o personaje principal;  la diferencia respecto a
la fábula es que el tema es la manera en que el lector ha tenido conocimiento de lo
ocurrido mientras aquella es lo que realmente sucede.  El autor compara los dos ámbitos
de  creación,  la  literatura  y  el  espectáculo,  desde  tres  tipos  de  relaciones:  estéticas,
temáticas y semiológicas. Incluimos dentro de este fenómeno el de los autores que, con
sus propias obras, proporcionan los temas para sus textos dramáticos. El autor revela
que el teatro ha evolucionado adaptando, inspirándose o imitando toda creación verbal
dotada de afabulación. 
      Por  último,  se  comprueba  que  en  la  adaptación  teatral  de  textos  literarios
-específicamente narrativos- se cumplen dos tipos de relaciones de transtextualidad (G.
Genette). Por una parte, la hipertextualidad afecta a toda adaptación, pues requiere una
transformación directa, pervertida o fidedigna, del texto base o hipotexto. Por ello, el
hipertexto es toda obra derivada de un texto anterior -ya sea por transformación simple,
compleja,  indirecta  o  por  imitación-  y,  por  otra,  la  intertextualidad  se  cumple
objetivamente  en  los  casos  de  adaptación  con  incorporación,  montaje  o  collage de
textos externos. Esta copresencia de varios textos en el hipertexto puede ser del propio
dramaturgo, de otras obras del escritor del hipotexto o de autores contemporáneos. Para
demostrar la derivación del género teatral se hace una revisión de las obras dramáticas
españolas más destacadas en cada época y,  específicamente, las que adaptan fuentes
narrativas, partiendo de la exposición que en su momento hizo Tadeusz Kowzan sobre
los  veintisiete  siglos  de  teatro  europeo.  Con  este  estudio  se  reflexiona  sobre  la
frecuencia de obras derivadas en cada época y se deduce el carácter de sus fuentes o el
grado de originalidad, según qué autores. En primer lugar, Grecia utiliza la mitología en
sus personajes y fábulas de la tragedia; por tanto, colegimos que la originalidad de sus
autores no radica en la invención de nuevas fábulas sino en el modo y el talento de
recrearlas. La comedia griega también se basa en los mitos a partir del siglo VI a.C.;
otros temas nuevos se añaden a la comedia como la parodia de la vida cotidiana, de la
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literatura,  de  los  mitos  y  el  empleo  del  personaje  continuo.  Todas  estas  formas
dramáticas se incorporan a la tradición y se han mantenido hasta la actualidad.
       Por otra parte, Roma traduce y adapta las obras literarias griegas. En la comedia,
destaca  Plauto  por  adaptar  la  Comedia  Nueva  griega  y  Terencio  por  aplicar  el
procedimiento de la contaminación. La tragedia latina retoma los temas griegos, excepto
Octavia,  de Séneca (inspirada en la  historia  romana).  Concluimos afirmando que el
teatro griego y romano desarrollaron distintas formas de derivación y préstamo teatral:
adaptación  de  obras  dramáticas  anteriores,  contaminación,  dramatización  de  fábulas
mitológicas, poemas épicos, puesta en escena de sucesos históricos, parodia de la vida
cotidiana, literaria y de los mitos, además del citado empleo del personaje continuo. En
última instancia, se puede constatar la pervivencia de los mitos desde Grecia hasta el
siglo  XXI con dos  ejemplos:  Anfitrión de Plauto  y sus  múltiples  versiones  hasta  la
contemporaneidad y Medea, de Eurípides, desde su reelaboración en Roma.
En la Edad Media, los géneros destacados del teatro religioso son los misterios y
milagros  basados  en  la  Biblia,  la  hagiografía,  los  evangelios  y  sermones  apócrifos.
Kowzan se detiene un poco más a desarrollar el teatro profano medieval en Francia por
ser el país donde se encuentra un mayor número de obras conservadas. He aplicado su
exposición  sobre  las  fuentes  narrativas  de  muchas  farsas  (inspiradas  en  fabliaux y
novelas  cortas)  para  establecer  las  similitudes  con el  entremés español  y  resaltar  la
traslación de argumentos y motivos del cuento al entremés renacentista, aprovechando
el  importante  estudio  de  Huerta  Calvo;  también,  se  aporta  una  reflexión  sobre  la
pervivencia de este género menor en el teatro del siglo XX. Finalmente, destaco el éxito
de  La Celestina  y sus múltiples adaptaciones e imitaciones y el caso del  Lazarillo de
Tormes.
A partir  del  siglo  XVII  las  causas  de  derivación  temática  en  el  teatro  se
multiplican hasta  la  actualidad.  Shakespeare es el  autor más destacado a la hora de
adoptar  temas  y  tramas  preexistentes;  se  basó  en  novelas  cortas,  relatos,  poemas
narrativos y también en la historia antigua y contemporánea. En España esta época es
muy productiva en obras derivadas; Maxime Chevalier afirma que muchos asuntos de la
comedia áurea derivan del cuento folklórico. Merece la pena reseñar a Cervantes por la
cantidad de relatos tradicionales que aparecen en su obra dramática y la pervivencia de
la novela cervantina en numerosas adaptaciones hasta la contemporaneidad.  
En el siglo XVIII los temas de la literatura no dramática siguen inspirando a los
dramaturgos.  El  Romanticismo  cambia  la  concepción  de  la  literatura  y  surge  en
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Inglaterra y Alemania el drama, género innovador, cuya fuente principal es la historia.
En Francia triunfan los dramas con Víctor Hugo, cuyo precedente, Alexander Dumas
(padre), merece ser destacado por adaptar sus propias novelas al teatro. Por otra parte,
Francia es la gran renovadora del siglo XIX, ya que allí la novela era el género más
representativo de la evolución científica del siglo. A partir de las adaptaciones de E.
Zola, esta época se caracteriza por la adaptación de novelas de éxito al  teatro. Otro
fenómeno de derivación es el de las obras firmadas por dos o tres autores, de los que
normalmente uno aportaba la intriga o su propia novela, y otro la transformaba a través
del diálogo. El influjo del naturalismo de Zola irrumpe también en la tradición italiana,
donde  los  autores  del  verismo  compaginaron  su  actividad  de  dramaturgos  con  la
escritura de textos narrativos. Giovanni Verga destaca por ser el primero en adaptar sus
propios relatos al teatro, además de ofrecer una nueva visión de la realidad al cine. El
naturalismo llega a España a finales del siglo XIX, donde el teatro acorde a la realidad
experimenta también con la adaptación de novelas. El autor más destacado es Pérez
Galdós y su aportación al teatro es que él versionó siete de sus novelas; asimismo se
refleja su influencia en el teatro del XX y las numerosas adaptaciones de sus novelas.
Destaca, por otra parte, Rusia y las versiones de las novelas de Dostoievski y Tolstói a
partir de la importante figura de Stanislavski. El siglo XX refleja la importancia de la
narrativa  en  el  teatro  desde  la  consideración  de  tres  autores  relevantes:  Pirandello,
Brecht  y  Valle-Inclán.  En España,  a  partir  del  teatro de Valle-Inclán,  se  revelan las
fuentes  narrativas,  entre  otras,  en  la  composición  dramática  de  Alejandro  Casona,
Rafael Alberti, Max Aub, etc. Finalmente, la dramaturgia contemporánea se caracteriza
por  un  fuerte  eclecticismo  en  la  composición  de  sus  obras.  Me  he  centrado  en  la
interesante  reescritura  de  los  mitos  por  parte  de  los  dramaturgos  actuales  y  en  el
aumento  progresivo  de  las  adaptaciones  de  textos  narrativos  contemporáneos  desde
1972 hasta el año 2012. En este estudio desde la transición española a la actualidad se
distingue la narrativa extranjera de la española y las novelas con varias versiones. 
El capítulo 6 trata de establecer las correspondencias entre el adaptador y sus
funciones como artista-bricoleur, intérprete y traductor del texto original. En la primera
fase  de  la  adaptación,  el  artista-bricoleur,  acepción  que  tomamos  de  Lévi-Strauss,
realiza  una  labor  de  recepción estética  del  hipotexto.  El  bricoleur es  un receptor  o
espectador que se transforma en agente de la obra y entra en posesión de la misma al
divisar otras posibilidades de las cuales se siente creador. El material predeterminado, el
texto  literario,  se  convierte  en  estímulo  para  el  adaptador  que  debe  reorganizar  los
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materiales para descubrirles un nuevo sentido como el pensamiento mítico. Esta parte
inicial de diálogo con el texto original abarca un proceso creativo que comprende las
tres fases establecidas por Lévi-Strauss: el nivel de la ocasión, el de la ejecución y el
nivel de destinación.  
Por otra parte, los textos literarios necesitan que su intención más profunda sea
analizada y expresada, aspecto que corresponde al proceso de lectura e interpretación y
que nos lleva a las teorías de la interpretación y a la evolución en la historia de la
estética. Umberto Eco prevé, para ello, un lector modelo; en nuestro caso, el adaptador
es  un  lector  especializado  capaz  de  transformar,  refundir  o  actualizar  el  hipotexto.
Además,  la  función  de  intérprete  del  adaptador  requiere  una  correcta  elucidación  e
impone restricciones para mantener la  fidelidad al texto. La práctica teatral demuestra
que los textos se pueden interpretar infinitamente, pero la obra literaria es completa y
cerrada  para  el  autor  que  la  origina;  por  esta  razón,  la  interpretación  debe  ser
proporcionada a la  intentio  profunda del texto original. Cualquier tipo de adaptación
comienza al descubrir los lugares vacíos del hipotexto, que son los que impulsan al
intérprete especializado -artista-bricoleur- a transformar la experiencia ajena en propia.
El adaptador de textos literarios realiza un proceso interpretativo que implica tres fases:
análisis o explicación, comprensión o conocimiento de lo otro (y de uno mismo), para
llegar  finalmente  a  la  aplicación  o  referencia  al  presente  de  quien  lleva  a  cabo  la
reescritura del hipertexto. 
       Por último, deducimos que la traducción es la tercera función del adaptador en
cuanto  a  la  adaptación  como  práctica  de  reescritura.  El  traductor  tiene  objetivos
semejantes al adaptador: hacer inteligible una historia a destinatarios de otro idioma o
época. Ambas facultades suponen la traslación de un modelo literario a otro, en cuanto a
cambio cultural,  lingüístico,  literario e ideológico. También es importante recalcar,  a
partir  de  la  reflexión  de  López  Fonseca,  que  la  traducción  teatral  necesita  una
interpretación  diversa  a  la  lírica,  la  novela,  el  cuento  o  la  historia;  es  decir,  una
capacitación para aunar lo literario y lo espectacular propios del texto dramático. 
De los elementos narrativos del texto dramático se desprende la importancia de
lo narrativo en la nueva dramaturgia. Al parecer, uno de los caminos más transitados del
teatro desde finales del siglo XIX es su concurrida narrativización, como afirma García
Barrientos. La tradición se instaura después con el concepto de “epización” brechtiano
y, como alternativa a esta novelización y epización, J. P. Sarrazac plantea el concepto de
“rapsodia”. Los autores contemporáneos exploran los límites de la narratividad en la
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nueva dramaturgia. Por otra parte, la dramaturgia es predramática por volver siempre a
sus  orígenes  y  enriquecerse  de  formas  narrativas  o  líricas.  En pleno siglo  XXI los
géneros  se  fusionan  y  contaminan  más  que  nunca.  Finalmente,  al  adaptar  un  texto
narrativo, conviene, en la primera fase, analizar los cinco elementos esenciales que lo
conforman y que comparte con el texto dramático: acción, personajes, tiempo, espacio y
lenguaje. Para ello, utilizo la dramatología desarrollada por García Barrientos a partir de
la narratología de G. Genette y la evolución del texto narrativo con vistas a establecer
los rasgos comunes y las diferencias de ambos géneros al preparar la dramaturgia de un
texto narrativo en particular.  
Como se ha visto en el capítulo 7, todo texto necesita de una dramaturgia por la
diferencia modal que caracteriza lo dramático. El género narrativo es el más adaptado al
teatro  en  la  actualidad  por  dos  razones:  primero,  la  narrativización  del  drama  es
predramática y, por otra parte, uno de los rasgos de identidad del teatro en pleno siglo
XXI es la fusión de géneros, discursos, historias, culturas. Se deduce que la dramaturgia
actual busca originar un proceso de recepción inédita.
A partir de la elección del hipotexto y, tras una lectura selectiva, el capítulo 8
reúne  las  fases  o  pautas  dramatúrgicas  recomendadas  por  diversos  autores  para  la
adaptación de textos narrativos. En primer término, J. A. Hormigón propone hacer una
lectura contemporánea del texto original; a continuación es posible intervenir sobre el
texto de tres maneras diferentes: sin modificar la estructura del original, modificando la
estructura  original  y/o  incorporar  materiales  textuales  de  origen  diverso.  Las  dos
primeras  corresponderían a  la  versión del  texto dramático y la  tercera al  trabajo de
adaptación de un texto literario -específicamente, narrativo. La capacidad creativa aflora
como  una  respuesta  nueva  al  original.  La  traslación  de  códigos  requiere  cinco
operaciones básicas: elipsis, sumario, adición, transformación y permutación. El punto
de vista cambia y se potencia el personaje, se sustituye el pasado por el presente (como
aspecto temporal de la inmediatez dramática) y se aportan los códigos específicos del
teatro. La intervención sobre el original puede requerir la totalidad o parcialidad de las
tareas  mencionadas.  Seguidamente  se  muestran  las  diferentes  posturas  teóricas  de
dramaturgos como García May, Alonso de Santos y Sanchis Sinisterra, entre otros. En el
caso  de  Sanchis  Sinisterra,  tras  su  experiencia  en  la  adaptación  de  narrativa
contemporánea y de vanguardia, el autor aboga por la constante renovación del teatro y
propone una metodología de traslación del  relato a una obra de teatro basada en la
relación entre el relato escrito y la narración oral y,  también, la articulación entre la
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historia y el discurso. El dramaturgo establece diversas posibilidades desde la “epicidad
pura” hasta la “dramaticidad plena” y a propósito de las capacidades de adaptación de la
fábula y el discurso narrativo. 
En  último  lugar,  la  adaptación  cinematográfica  ofrece  un  modelo  para  la
dramaturgia. La adaptación de la novela al cine implica menos restricciones que en la
representación  teatral.  Me  parece  muy  útil  aplicar,  según  el  texto,  la  tipología  de
adaptaciones de la novela al cine de Sánchez Noriega basadas en la dialéctica entre
fidelidad y creatividad, el tipo de relato, la extensión y la propuesta estético-cultural.
Esta primera parte del estudio incluye una tabla que reúne la terminología empleada
sobre la adaptación teatral y muestra los elementos compartidos y específicos de cada
concepto expuesto.
La parte práctica de este estudio se centra en el análisis comparativo de diez
obras narrativas del siglo XX y sus correspondientes versiones adaptadas al teatro en
España durante estos últimos cuarenta años (1972-2012). La elección de obras y autores
se ha basado en dos criterios: primero, que fuesen textos representativos de la narrativa
española  y  extranjera  del  siglo  XX,  y,  segundo  el  grado  de  experimentación  y
originalidad y el  éxito  y reposiciones  de  las  versiones  teatrales.  Además,  los  textos
originales poseen una teatralidad implícita que demuestra su aceptación al trasladarlos
al teatro. El corpus de obras comienza en 1972 por la exitosa versión teatral de Alfredo
Mañas  de Misericordia,  de Pérez  Galdós.  Le  sigue  la  trilogía  del  novelista  Miguel
Delibes, por ser un escritor que, como el anterior, adaptó sus novelas al teatro junto a
algunos colaboradores (con la particularidad de que estas versiones han sido publicadas
como obras teatrales). El análisis comienza con  Cinco horas con Mario  (1979) y le
siguen La hoja roja  (1986) y  Las guerras de nuestros antepasados  (1989). En tercer
lugar, he escogido tres versiones del dramaturgo Sanchis Sinisterra porque uno de sus
objetivos  ha  sido  experimentar  con  los  autores  más  innovadores  de  la  narrativa
extranjera del XX.  Así, el primer texto analizado es La noche de Molly Bloom, versión
del último capítulo del  Ulises, de Joyce, obra que se estrena en 1979; a continuación,
Primer amor, de S. Beckett, estrenado en 1986 y, por último, Bartleby, el escribiente, de
H.  Melville,  en  1989.  Sanchis  Sinisterra  demuestra,  al  adaptar  al  teatro  obras
experimentales de la narrativa del XX, que merece la pena indagar en los discursos e
investigar la especificidad de cada obra para trasladarla al teatro. El último capítulo de
este estudio lo dedico a Franz Kafka por ser uno de los autores más significativos del
XX y que más se ha adaptado al teatro, pese a que el autor checo no escribió textos
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dramáticos.  Informe para una academia  se estrena  en  España en 1971 y José  Luis
Gómez con su interpretación aporta uno de los legados teatrales más importantes de la
transición española, después en el año 2006 repone el montaje, ya como director del
Teatro de la  Abadía,  dándole mayor espectacularidad.  En el  corpus de adaptaciones
sobre el informe se incluye el estreno de El gorila de Alejandro Jodorowsky (2009) y El
show de Kafka, de Ignacio García May (2012). Seguidamente se analiza otro relato de
Kafka, El cazador Graccus por ser un texto misterioso y representativo del autor checo.
La  versión  teatral,  publicada  en  2003,  corresponde  a  Sanchis  Sinisterra  que  ha
dramatizado  de  manera  insuperable  relatos  del  autor  y  además,  ha  aportado  pautas
dramatúrgicas para hacerlo. El capítulo 5 finaliza con la entrevista a Luis Aráujo sobre
su  dramaturgia  titulada  Kafka  enamorado  (2012-2013),  cuyo  estreno  y  posterior
reposición fue un éxito dentro del ciclo de la novela al teatro organizado por el director
del CDN, Ernesto Caballero. Se muestra el proceso de escritura del dramaturgo basado
en la vida del escritor, su literatura, sus cartas y diarios.
Se deduce que en la actualidad la adaptación de textos narrativos es una de las
prácticas  dramatúrgicas  más  habituales  y  requeridas  por  empresarios  y  directores
teatrales. Desde los años setenta, con la consolidación de la democracia, el teatro refleja
un cambio en la recepción y un gusto por la experimentación que se ha ido afianzando.
Por esta razón, son necesarios más estudios sobre adaptación de narrativa al teatro desde
la perspectiva histórica y cronólogica de una obra y sus distintas versiones, según las
épocas y autores. Así como la evolución y reescritura de una misma obra narrativa en
sus  adaptaciones.  En  esta  tesis  aludo  a  la  narrativa  rusa  como  propuesta  de
investigación.  De  esta  forma  se  asentará  la  metodología  de  adaptación  de  textos
narrativos según la tipología del relato, el grado de fidelidad/creatividad del dramaturgo
y las posibilidades estético-culturales. Creo que el pionero trabajo de Sanchis Sinisterra
en  España  ha  suscitado  la  necesidad  de  que  los  propios  creadores  (en  su  práctica
dramatúrgica) teoricen y amplíen las posibilidades de adaptación de narrativa al teatro.
Como se ha visto, la dramaturgia de textos narrativos supone riesgo y, a la vez, asegura
el éxito de espectadores cuando se trata de la obra de un autor consolidado. No hay más
que observar el panorama teatral de este año y los montajes que ha estrenado el CDN
con el ciclo de la novela al teatro: El laberinto mágico, de Max Aub, en versión de José
Ramón  Fernández  o  la  versión  que  prepara  Gerardo  Vera  sobre  la  novela  de
Dostoievski, Los hermanos Karamázov que se estrenará el próximo 20 de noviembre de




Novel  or  story adaptations  and also dramatic  texts  versions,  that  need to  be
translated and updated to modern audiences are quite frequent in today`s theatre. This
study aims to show the state of contemporary stage adaptation of narrative texts and,
specifically, its evolution in Spain in the last forty years (1972-2012). To do this, I have
tried to gather, first, all the terminology associated with the concept of stage adaptation:
version, dramaturgy, rewriting, translation, interpretation, updating and consolidation.
The theoretical part of the work begins with the various definitions of the concept of
dramatization. All the positions reflected by theorists and specialists in the field come
together when explaining the term adaptation or theatre version: the intervention on the
original  text  is  based on the transformation or change, radical or superficial,  for its
effective representation in the theatre. In contemporary times, the concept of adaptation
applies to any kind of intervention, from the translation of the original (and rewriting) to
the dramaturgical work involved in creating a new sense. In turn, any theatre adaptation
requires a dramaturgical operation and supports all possible moves: reorganization of
the story, breakage, reduced characters, dramatic concentration, incorporation of foreign
texts, installation and collage, changes to the plot, etc.
Although there is no definitive model for the theatre adaptation of works, several
authors  and  theatrical  theorists  propose  guidelines  and  types  of  adaptation  to  the
transformation of a work into another or one genre into a different one; and regarding
narrative texts, provide criteria for interpreting the original text. The issue for many
authors is the danger of modifying or betraying the sense or the form of the original
text,  considering  it  as  simple  material  for  the  play.  Finally,  it  follows  that  there  is
affinity  of  thought  among  authors  finding  that  there  is  no  differentiation  between
adaptation and version: both terms refer to the same in the theatrical event and  are also
terms used equally for the countless film adaptations of novels and plays.
It also follows that both the upgrade and the consolidation are two particular
types of adaptation of dramatic texts in sight of the theatre production. Recasting is a
term no longerin use at  present,  and yet,  it  was the kind of adaptation used by the
authors of the nineteenth century when applied to the dramatic texts of the Golden Age.
Instead, the update has less freedom and is closer to the historicizing; It is a kind of
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adaptation of  old dramatic  texts  (modernization of  the  socio-historical  situation  and
language to the public at the time) while adapting enjoys greater freedom and can make
changes  to  the  plot.  Moreover,  all  works  whose  destination  is  the  representation  is
automatically  updated  to  be  put  onto  to  the  stage  by  a  team of  interpreters.  This
assumption implies that the work of adaptation must be held by  theatre specialists  with
proper  "ability  and  preparation."  In  this  regard,  I  have  tried  to  collect  the  most
interesting tips by current playwrights and stage directors in the light of their experience
in adapting the classics.
In every translation and interpretation of an original text, rewriting applied to the
performing arts is a common occurance. In Chapter 3, I have tried to delve into the
nature of  rewriting literary texts  (where  the  notion of  intertextuality is  met)  and to
define it as the necessary operation for the transformation of narrative into a dramatic
text, and to establish their differences regarding the version of a dramatic text (from
rewriting classical myths). Moreover, drama is the branch of literature that explains the
art and  composition of  plays. This concept applied to the stage adaptation includes
among the competences of the playwright, that of the dramaturgist (translation of the
German term). After reflecting on the term, it is necessary to establish the evolution of
it, from its classical conception to its second stage (which includes the scenic modes of
representation) considered as open dramaturgy from the epic theatre of Brecht and post
brechtian  theatre.  Another  important  aspect  is  the  progression  of  the  drama  as  a
theatrical genre that represents the starting point of modern dramaturgy. Finally, Spain
will begin to lay the foundations of modern dramaturgy in the mid-twentieth century,  a
discipline that evolves alongside the professionalization of the figure of the director.
Chapter 5 reflects on the dramatic text as one of the literary genres with the most
derived works  along its  history.  All  texts  come,  consciously or  unconsciously from
others preceding it; Reading is certainly an excellent stimulus for creative writing. This
assertion, applied to the theatrical genre, is set from the distinction made by Tadeusz
Kowzan when analysing the similarities or analogies between two works addressing the
phenomenon of derivation; This term defines the effective influence, imitation or loan
illustrating that a play clearly comes from other literary work. From Kowzan, we refer
to the concept of theme "taken from" another work, which includes expressions like
"inspired by" or "based on" and leads to the distinction between the notions of theme,
story, subject, reason, situation and character (hero) (made by the Russian theorist B. V
Tomachevski). Literary sources resorted to by playwrights cover all genres: poetry, epic,
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novel,  short  story,  novella,  drama,  fable,  etc.  The  issue  is  therefore  limited  to  the
affabulation subject or main character; the difference from the fable is that the theme is
the way the reader is aware of what happened while the later is what actually happens.
The author compares the two areas of creation, literature and entertainment, from three
relations: aesthetic, thematic and semiotic. We include within this phenomenon authors
who, with their  own works,  provide the themes for their  dramatic texts. The author
reveals  that theatre has evolved adapting, finding inspiration or imitating any verbal
creation equipped with affabulation.
Finally,  it  is  found that  in  the  stage  adaptation  of  literary texts  -specifically
narrative ones- two types of transtextual relationships (G. Genette) are met. On the one
hand, hyper textuality affects every adaptation, it requires a direct, perverted or reliable,
processing of the original text or hypo text. Therefore, hypertext is any work derived
from an earlier text-whether simple, complex, indirect or imitation transformation and,
secondly,  intertextuality  is  objectively  true  in  cases  of  adaptation,  incorporation,
assembling or collage of external texts. This simultaneous presence of several texts in
the hypertext can be given by the playwright himself, other works of the writer of the
hypo text or contemporary authors. To show the derivation of the theatrical genre a
review of the most outstanding Spanish drama of every age is made and specifically
tailored  narrative  sources  which,  based  on  the  exposure  at  the  time,  was  made  by
Tadeusz Kowzan on twenty-seven centuries of European theatre. With this study we
examine the frequency of derivative works in every age and the character of its sources
or the level of originality, depending on which authors. First, Greece uses the mythology
characters and tales of tragedy; therefore, we gather that the originality of their authors
does not lie in the invention of new fables but in the way and talent to recreate them.
Greek comedy is also based on myths from the sixth century B.C; other new issues are
added to the comedy and parody of everyday life, literature, myths and the use of a
continuous character. All these dramatic forms are incorporated into the tradition and
have remained until today.
Moreover,  Rome translates  and  adapts  the  Greek literary works.  In  comedy,
Plautus is known for adapting the Greek New Comedy, and Terence for  implementing
the contamination process. Latin tragedy takes Greek themes, except Octavia by Seneca
(inspired in Roman history). We conclude that the Greek and Roman theatre developed
various forms of derivation and theatrical loan: adjustment of previous plays, pollution,
dramatization  of  mythological  fables,  epics,  staging  historical  events,  parody  of
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everyday,  literary life  and myths,  besides  the  continuous  employment  of  the  above
mentioned continuous character. Ultimately, you can observe the survival of myths from
Greece  to  the  XXI  century  with  two  examples:  Host by  Plautus  and  its  multiple
contemporary versions and Medea, by Euripides, since its reprocessing in Rome.
In the Middle Ages, the prominent theatre genres of religious mysteries and miracles are
based on the Bible, hagiography, sermons and apocryphal gospels. Kowzan stops a little
further to develop the medieval secular theatre in France as the country where there is a
greater  number of  surviving  works.  I  applied  his  discussion  of  narrative sources  of
many farces (fabliaux and short novels inspired) to establish the similarities with the
Spanish interludes and highlight the transfer of arguments and motives of the story to
the Renaissance interludes, taking advantage of the important study by Huerta Calvo; a
reflection on the survival of this minor genre in the twentieth century theatre is also
provided. Finally, I highlight the success of La Celestina and its many adaptations and
imitations, and the case of The Lazarillo.
From the seventeenth century,  the passing down of theatre themes multiplies
until  today.  Shakespeare  is  the  most  highlighted  author  when  adopting  topics  and
existing  plots;  Based  on  short  novels,  stories,  narrative  poems  and  in  ancient  and
contemporary history. In Spain this time is a very productive one in derivative works;
Maxime Chevalier says many topics from the golden comedy arise from folk tales. It is
worth reviewing  Cervantes because of the amount of traditional stories that appear on
his  drama  and  the  survival  of  Cervantes'  novel  in  numerous  adaptations  to  the
contemporary scene.
In the eighteenth century the issues of non-dramatic literature continue to inspire
playwrights.  Romanticism  changed  the  conception  of  literature,  and  drama,  an
innovative genre, whose main source is history, emerged in England and Germany. In
France,  dramas are the trend with Victor Hugo, whose precedent,  Alexander Dumas
(father), deserves a mentioning for his own novels adapted to the theatre. Moreover,
France represents the greatest renewal of the nineteenth century, because there the novel
was the most representative genre of the scientific evolution of the century. Since the
adaptations of E. Zola, this period is characterized by adapting successful novels to the
theatre.  Another  phenomenon is  the derivation of the works signed by two or three
authors, usually one that brought intrigue, or his own novel, and another transformed it
through dialogue. The influence of the naturalism of Zola also breaks into the Italian
tradition,  where  the  Verismo  authors  combined  their  activities  as  playwrights  with
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writing narratives. Giovanni Verga stands out for being the first to adapt his own stories
to the theatre, and offers a new vision of reality to film. Naturalism comes to Spain in
the late nineteenth century, where theatre according to the reality also experiments with
adapting novels. The most prominent author is Pérez Galdos and his contribution to the
theatre is that he adapted seven of his own novels; his influence is also reflected in the
theatre  of  the  twentieth  century  and  the  numerous  adaptations  of  his  novels.  Also,
notable Russia and the versions of novels by Dostoevsky and Tolstoy and the important
figure  of  Stanislavski.  The twentieth  century reflects  the  importance  of  narrative  in
theatre from the consideration of three important authors: Pirandello, Brecht and Valle-
Inclán. In Spain, from the theatre of  Valle-Inclán, the narrative sources are revealed, in
the dramatic composition of Alejandro Casona, Rafael Alberti, Max Aub, etc. Finally,
contemporary drama is characterized by a strong eclecticism in the composition of its
works. I focused on the interesting rewriting of myths by today's playwrights and the
progressive increase of the adaptations of contemporary narrative from 1972 to 2012.
This study from the Spanish transition to today, distinguishes foreign narrative from
Spanish one; and novels with several versions.
Chapter 6 deals with establishing correspondences between the adapter and its
functions as an artist-bricoleur, interpreter and translator of the original text. In the first
phase  of  adaptation,  the  artist-bricoleur,  meaning taken from Lévi-Strauss,  makes  a
work of aesthetic reception of the hypotext. The bricoleur is a recipient or viewer who
becomes an agent of the work and comes into possession of it  by visualizing other
possibilities of which he feels the creator of. The default material, literary text becomes
a stimulus for the adapter to reorganize the materials to uncover them a new meaning
like the mythical thinking. This initial part of dialogue with the original text covers a
creative process comprising the three phases established by Lévi-Strauss: the level of
the occasion, the execution and the level of destination.
Moreover,  literary  texts  need  their  deepest  intention  to  be  analysed  and
expressed,  something  that  corresponds  to  the  process  of  reading  and  interpretation
which  leads  to  theories  of  interpretation  and  evolution  in  the  history of  aesthetics.
Umberto Eco provides, for this purpose, a model reader; in our case, the adapter is a
specialized  reader  able  to  transform,  merge  or  update  the  hypo  text.  Furthermore,
theinterpreter role of the adapter requires a correct elucidation and imposes restrictions
to maintain fidelity to the text. Practice shows that the theatrical texts can be interpreted
infinitely, but the literary work is complete and closed to the author it originates from;
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for this reason, interpretation must be provided to the deepest intention from the original
text. Any adaptation begins by discovering the empty places of the hypo text, which are
driving the -artist-bricoleur- specialized interpreter to transform the experience of others
into that of his own. The adapter of literary texts makes an interpretive process that
involves three phases: analysis or explanation, understanding or knowledge of the other
(and oneself), to finally arrive at the application or reference to the present, of that of
who performs rewriting of hypertext .
Finally, we conclude that translation is the third function of the adapter in terms
of  adaptation  and practice  of  rewriting.  The translator  has  similar  objectives  to  the
adapter:  a  story intelligible  to  recipients  in  another  language  or  time.  Both  powers
involve the translation of a literary model to another, in terms of cultural,  linguistic,
literary and ideological change. It is also important to note, from the reflection of López
Fonseca, the theatrical translation needs a different interpretation to the lyric, the novel,
tales or story; ie training to join the literary and dramatically  spectacular of the text.
The narrative elements of the dramatic text give way to the importance of narrative in
the  new  drama.  Apparently,  one  of  the  busiest  roads  of  the  theatre  since  the  late
nineteenth century is its busy narrativization, as Garcia Barrientos says. The tradition
then introduces  the concept  of  Brechtian  "epicisation"  and,  as  an alternative to  this
novelization  and  epicisation,  J.  P.  Sarrazac  raises  the  concept  of  "rhapsody".  
Contemporary  authors  explore  the  limits  of  narrative  in  the  new  drama.
Moreover,  dramaturgy is  forever  predramatical  for  it  returns  to  its  origins  and rich
narrative or lyrical forms. In the XXI century genres merge and pollute more than ever.
Finally, by adapting a narrative, it is convenient, for the first phase, to analyse the five
essential elements that make up and are shared by the dramatic text: action, characters,
time,  space  and  language.  For  this,  I  use  the  dramatology  developed  by  Garcia
Barrientos from narratology of Genette and the evolution of the narrative in order to
establish the common features and differences of both genres to prepare a narrative
drama in particular.
As seen in Chapter 7, every text needs a dramaturgy due to the modal differences
characteristic to drama. The narrative genre is the most adapted for the stage today for
two reasons: first, the narrativization of drama is predramatical and, moreover, one of
the  identifying  features  of  the  theatre  in  the  XXI  century  is  the  fusion  of  genres,
discourses,  stories,  cultures.  It  follows  that  curent  dramaturgy  is  looking  to  lead  a
process of unprecedented reception.
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From the choice of hypo text and after a selective reading Chapter 8 summarises
the  phases  or  dramaturgical  guidelines  recommended  by  various  authors  for  the
adaptation  of  narrative.  First,  J.A.  Hormigón  proposes  to  make  a  contemporary
interpretation of the original text; then it is possible to intervene on the text in three
different ways:  without  changing the structure of the original,  changing the original
structure  and  /  or  incorporating  textual  material  of  different  origins.  The  first  two
correspond  to  the  version  of  the  dramatic  text  and  the  third  adaptation  of  a  work,
specifically  a  literary text.  The creative  capacity emerges  as  a  new response  to  the
original. The translation code requires five basic operations: ellipsis, summary, adding,
processing and trade. The point of view changes and the character is potentiated, the
past is replaced by the present (as a temporal aspect of the dramatic immediacy) and the
specific codes of theatre are presented. The intervention on the original may require
some or all of the tasks mentioned above. Then the different theoretical positions of
playwrights  García  May,  Alonso de Santos  and Sanchis  Sinisterra,  among other  are
shown.  For  Sanchis  Sinisterra,  after  his  experience  in  adapting  and  cutting-edge
contemporary  fiction,  the  author  calls  for  the  constant  renewal  of  the  theatre  and
proposes a methodology for translating the story into a play based on the relationship
between the written account and storytelling and also the articulation between history
and discourse. The playwright establishes various possibilities from "pure epicness" to
"full drama" and purpose of adaptation capabilities of the fable and the narrative.
Finally, the film adaptation provides a model for drama. The adaptation of the novel to
movies involves fewer restrictions than in the theatre.  I find it  very useful to apply,
according to the text, the type of film adaptations of Sanchez Noriega based on the
dialectic between fidelity and creativity. This first part of the study includes a summary
table that meets the terminology used on the stage adaptation and displays shared and
specific elements of each concept set.
The practical part of this study focuses on the comparison of ten narrative works
of the twentieth century and their corresponding versions adapted to the theatre in Spain
during the last forty years (1972-2012). The choice of works and authors is based on
two criteria: first, they were representative texts of the Spanish and foreign fiction of the
twentieth  century,  and  secondly  the  degree  of  experimentation  and  originality  and
success and reruns of theatrical releases. In addition, the original texts have implicit
theatricality demonstrating its acceptance to transfer them to the theatre. The body of
work began in 1972 on the successful stage version by Alfredo Mañas of  Mercy  by
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Perez Galdos. A  trilogy follows , by novelist Miguel Delibes, as a writer, like the later,
adapted his novels to the theatre with some colleagues (with the particularity that these
versions have been published as plays). The analysis begins with Five hours with Mario
(1979) and followed by Red Leaf (1986) and The wars of our ancestors (1989). Thirdly,
I have chosen three versions by the playwriter Sanchis Sinisterra because one of his
aims was to experiment with the most innovative authors of foreign narrative of the
twentieth century. Thus, the first text is analysed is Night by Molly Bloom, a version of
the final chapter of Ulysses, Joyce's work which opens in 1979; then First Love by S.
Beckett,  released  in  1986  and,  finally,  Bartleby by  H.  Melville  in  1989.  Sanchis
Sinisterra  shows,  by  adapting  to  the  theatre,  experimental  works  of  fiction  of  the
twentieth century,  that it is worth inquiring in different discourses and investigate the
specificity of each work to move it to the theatre. The last chapter of this study was
dedicated to Franz Kafka as one of the most significant authors of the twentieth century
and  most  widely  adapted  to  the  theatre,  although  the  Czech  author  did  not  write
dramatic texts. Report to an Academy opens in Spain in 1971 and Jose Luis Gomez with
his performance provides one of the most important legacies of the Spanish theatrical
transition,  then  in  2006  reopens  the  production,  already   as  director  of  La  Abadia
Theatre,  giving it greater spectacularity.  The premiere of Alejandro Jodorowsky  The
Gorilla (2009) and  Kafka's show,  by Ignacio García May (2012) are included in the
corpus of adaptations on the report. Then another Kafka story, The Hunter Gracchus, a
mysterious and representative work by the czech author is another analysed text. The
stage version,  published in 2003, corresponding to  Sanchis Sinisterra  has supremely
dramatized stories of the author and has also provided dramaturgical guidelines to do so.
Chapter 5 ends with an interview with Luis Araújo about his drama titled Kafka in love
(2012-2013), whose premiere and subsequent reopening was a success in the festival
from the novel to the theatre organized by the director of the CDN, Ernesto Caballero.
The  playwright  writing  process  based  on  the  writer's  life,  his  literature,  letters  and
diaries are shown.
It follows that at present the adaptation of narrative is one of the most common
dramaturgical practices and required by theatre entrepreneurs and directors. Since the
seventies,  with the  consolidation  of  democracy,  the  theatre  reflects  a  change in  the
reception and a taste for experimentation that has been strengthening. The dramaturgy
of narrative involves risk and, in turn, ensures success in the number of spectators when
it comes to the work of an established author. One needs only observe the theatre scene
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this year and the productions released by the CDN with the festival from the novel to
the theatre: The Magic Labyrinth by Max Aub, translated by Jose Ramon Fernández or
the version that  Gerardo Vera is  preparing on Dostoevsky's  novel,  The Karamázov
Brothers that will be released on november 20, 2015 with Lucia Quintana and Juan
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